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„LA PITTURA DEL SEICENTO A VENEZIA E NEL VENETO“ 
Zur Ausstellung in Venedig vom 27. Juni - 25. Oktober 
(Mit 3 Abbildungen) 

Man hätte keinen stilvolleren Ort für die achte der von der Stadt Venedig veran- 
stalteten, mit den Biennalen moderner Kunst alternierenden Ausstellungen alter vene- 
zianischer Malerei wählen können, als den aus der gleichen Zeit wie die gezeigten 
Kunstwerke stammenden, von Longhena erbauten Palazzo Pesaro am Canal Grande. 
Die diesjährige Ausstellung umfaßt zum ersten Male die Malerei eines ganzen Jahr- 
hunderts und zwar jenes Jahrhunderts, das, zwischen den Höhepunkten venezianischer 
Malkunst, dem Cinquecento und dem Settecento, stehend, bis heute wenig Beachtung 
gefunden hat. Es wäre verfehlt, wollte man von einer im eigentlichen Sinne „vene- 
zianischen“ Malerei dieses Jahrhunderts sprechen, denn gerade das Vorherrschen der 
Fremden und in der Fremde Geschulten ist das Charakteristikum in der Malerei der 
Lagunenstadt während dieses Zeitraumes. Aus der Vielfalt der künstlerischen Rich- 
tungen, die es dort gegeben hat, zeichnen sich zwei Hauptströmungen ab: eine stark 
der Überlieferung des Cinquecento verpflichtete, zumeist von den einheimischen 
Malern repräsentierte Strömung und eine fortschrittliche, neuen Ideen aufgeschlos- 
sene, deren Träger zugewanderte Künstler waren. 

Es ist das Verdienst Pietro Zampettis, Zeugnisse dieser verschiedenen, heterogenen 
Richtungen erstmals in einer repräsentativen Ausstellung zusammengestellt zu haben. 
Etwa 220 Gemälde sind auf den Piano Nobile des Palastes, dessen mittlerer Salone 
mit den großformatigen Bildern eine Art Zentrum bildet, und auf vier Räume des 
Mezzaningeschosses verteilt, das in drei Kabinetten auch die etwa 100 Blätter um- 
fassende Zeichnungsabteilung beherbergt. Die meisten Räume sind in ihrer ursprüng- 
lichen Gestalt belassen, nahezu sämtliche Kunstwerke im Tageslicht zu sehen, der 
Ausstellungsapparat ist auf das Allernotwendigste beschränkt. 

Der erste Saal ist den Repräsentanten der traditionellen Richtung zu Beginn des 
Jahrhunderts gewidmet: Palma il Giovane, Alessandro Varotari, Leandro Bassano, 
Santo Peranda, Tiberio Tinelli u. a. Eine völlig neue Ausstrahlungskraft besitzen die 
Werke im anschließenden Raume: Carlo Saraceni ist hier mit einer Reihe von Ge- 
mälden vertreten, darunter Hauptwerken, wie der frühen, 1606 datierten bezaubern- 
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den „Ruhe auf der Flucht” der Kamaldulenser in Frascati, dem „Wunder des hl. 
Benno“ aus S. Maria dell’Anima in Rom, sowie seinem nach seiner Rückkehr in die 
Heimatstadt kurz vor seinem Tode (1620) gemalten „Hl. Franz“ der Chiesa del Re- 
dentore in Venedig. Alle diese Bilder zeigen, obgleich sie Saraceni fast sämtlich 
während seines Aufenthaltes in Rom gemalt hat, wo er in enge Verbindung mit dem 
Caravaggio-Kreis getreten war, wie sehr er in seinem Empfinden, zumal was Beleuch- 
tung und Kolorit betrifft, zeitlebens Venezianer geblieben ist; außerhalb seines 
Oeuvres bleibt die vieldiskutierte „Hl. Caecilie mit dem Engel“ (Kat. 23) und wohl 
auch der „Hl. Gregor“ (Kat. 24). Jean Le Clerc, Saracenis Schüler, ist das umstrittene 
Gemälde „Christus unter den Schriftgelehrten“ der Galleria Capitolina zugeteilt. 

Die außerhalb der Dominante arbeitenden, als „triade veronese“ bezeichneten 
Künstler, Pasqualino Ottino, Alessandro Turchi, gen. L’Orbetto und Marcantonio 
Bassetti, die in Rom mehr oder weniger stark im Banne Caravaggios gestanden 
hatten, sind mit jeweils zwei bis drei Bildern vertreten, unter denen Bassettis 
großzügiges Halbfigurenbild des „Hl. Antonius von Padua” besonders auffällt; das 
Turchi zugeschriebene Altarbild aus Camerino weist u. a. Züge auf, die eine 
florentinische Schulung des Autors erwägen lassen. Weder Saraceni noch der 
bald nach Lothringen zurückgekehrte Le Clerc und erst recht nicht die vor allem in 
ihrer engeren Heimat tätigen Veronesen haben nennenswerten Einfluß auf die gleich- 
zeitigen oder späteren Maler in Venedig ausgeübt. Selbst der sozusagen „veneziani- 
schen“ Interpretation Caravaggios durch Saraceni stand Venedig abweisend gegen- 
über, erst sehr spät fand die revolutionäre, venezianischem Empfinden so sehr ent- 
gegengesetzte Kunst Caravaggios - und auch dann nur in bereits sehr abgewandel- 
ter Gestalt - Eintritt in die traditionsbewußte Stadt in den Lagunen. Daran hatten 
drei zugewanderte Maler Anteil, Domenico Fetti aus Rom, Johann Liss aus Oldenburg 
in Holstein und, weitaus stärker und entscheidender als diese beiden, der 1630 nach 
Venedig geflohene Genuese Bernardo Strozzi. Zwei Säle enthalten Werke dieser 
fraglos bedeutendsten Maler des venezianischen Seicento, in den ersten teilen sich 
Fetti und Liss, der zweite ist Strozzi vorbehalten. 

Von Fetti sind außer der „Melancholie“ des Louvre nur kleinformatige Kabinett- 
bilder zu sehen, unter denen diejenigen der Wiener Galerie (Kat. 46, 47, 48, 49) 
besonders faszinieren; eine erfreuliche Überraschung bildet das „Opfer des Elias” 
aus Hampton Court; von den mit der Zuschreibung an Fetti in die Ausstellung 
gelangten Bildern sind einige schon aufgrund mangelnder Qualität auszuscheiden, 
außer diesen die schöne - inzwischen von Benedict Nicolson als Werk des Claude 
Vignon erkannte - „Anbetung der Könige” (Kat. 55) und die „Hl. Martyrerin“ (Kat. 
52). Umfassender kann man die Kunst des Liss kennenlernen, beginnend mit dem 
noch stark holländische Schulung verratenden, sicher kurz nach dem Eintreffen des 
Künstlers in Venedig (um 1620) gemalten „Morraspiel” der Kasseler Galerie bis hin 
zu der kühnen, bereits Lösungen des Settecento vorwegnehmenden, von Fragonard 
so bewunderten - und radierten - „Inspiration des hl. Hieronymus“ aus $. Niccold 
dei Tolentini; endgültig aus dem Oeuvre zu streichen ist die „Judith“ der Pinacoteca 
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Comunale in Faenza. Strozzi hätte man sich angesichts seiner reichen Produktion 
glanzvoller repräsentiert vorstellen können, immerhin sind unter den nahezu zwanzig 
ausgestellten Werken solche ersten Ranges, wie der „Hl. Sebastian“ aus S. Benedetto, 
die „Mildtätigkeit des hl. Lorenz“ aus S. Niccold dei Tolentini, das „Bildnis des Do- 
gen Erizzo“ in der Wiener Fassung, Strozzis erster Auftrag von Seiten der Republik, 
und der bedeutungsvolle Entwurf für ein Deckenfeld der Chiesa degli Incurabili 
(Kat. 78), mit dem der Künstler seine Konkurrenten, zumal Padovanino, anerkannter- 
maßen überflügelt hat. 

Vermutlich von einem Schüler Strozzis stammen die beiden wohl als Darstellungen 
aus der Geschichte des Verlorenen Sohnes zu deutenden Gegenstücke (Kat. 83 a/b), 
während die Allegorie (Kat. 80) und das zweifellos toskanische Gemälde „Esau 
und Jakob“ (Kat. 82) nichts mit ihm zu tun haben. Strozzis Kunst fand begeisterte 
Aufnahme und Nachahmung nicht nur bei seinen direkten Schülern wie Ermanno 
Stroiffi, - im Gegensatz zu derjenigen des Fetti und des Liss, die von Kennern zwar 
hochgeschätzt worden war, bei den Zeitgenossen jedoch keine oder nur spärliche 
Nachfolge gefunden hatte (bei Bassetti, Kat. 30, ist Fettis Einfluß evident). 

Neben der von Strozzi ausgehenden zukunftsträchtigen Strömung gab es weiterhin 
jene traditionsgebundene, von denjenigen Malern vertretene, die sich nie wirk- 
lich von der Cinquecento-Überlieferung zu lösen vermochten. Zu ihnen gehören 
Pietro della Vecchia, Girolamo Forabosco, Pietro Liberi. Neben einigen der für 
Della Vecchia so bezeichnenden Porträts in der Art Giorgiones ist von ihm das 
eindrucksvolle Breitbild „Alexander und Diogenes“ (ehemals im Palazzo Wid- 
man-Foscari zusammen mit Kat. 183 und 191) zu sehen und die sehr große 
„Kreuzigung“ aus $. Lio. Der namentlich als Bildnismaler bekannte Forabosco 
fesselt durch das monumentale Votivbild aus der Chiesa Parrocchiale in Mala- 
mocco, nicht aufgrund einer wohlgelungenen Komposition, sondern durch die 
unkonventionelle, sympatische Art, in der er das Thema behandelt, in dem er 
in der realistischen Porträtgruppe der aus Meeresnot Geretteten Töne schlichter 
Menschlichkeit zum Klingen bringt. Ganz anderen Zielen strebte Liberi zu, der 
es zu internationalem Rufe gebracht hat. Seine das Malerische frei und virtuos 
behandelnde Kunst, mit der er vorwiegend in mythologischen Szenen der Schön- 
heit des weiblichen Aktes huldigte, war ganz dazu angetan, an den europäischen 
Fürstenhöfen großes Gefallen zu finden; herausgelöst aus dem Raumganzen, für 
das sie meist von vornherein als vornehme Dekoration bestimmt waren, verlieren 
diese Bilder oft sehr an Reiz, was auch die ausgestellten Beispiele beweisen, die 
den Künstler nicht in dem besten - sicher auch nicht in dem bestmöglichen - 
Lichte erscheinen lassen. Liberis Altarbilder (Kat. 118/119) hingegen sind von 
imponierender festlicher Wirkung. 

Etwas abseits stehen die beiden in ihrem Temperament und ihren künstlerischen 
Ausdrucksmitteln so sehr verschiedenen, hauptsächlich in Vicenza tätig gewesenen 
Maler: Francesco Maffei und Giulio Carpioni. Jedem von ihnen ist ein sehr be- 
weglicher Geist eigen, der, auch was die Bildthematik angeht, zu den erstaunlich- 
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sten Lösungen führt. Maffei, dem als einzigem auf der Ausstellung vertretenen 
Künstler 1956 in Vicenza eine eigene Ausstellung gewidmet war, wurzelt weit- 
gehend noch in der Tradition des ausgehenden Cinquecento in seiner Neigung 
zur Phantastik, in dem sprunghaften Wechseln von Hell und Dunkel, in der Art 
seiner Pinselführung. Unvergeßlich ist seine monumentale Reliquientranslation, 
die sich feierlich, beim Scheine flackernder Kerzen schemenhaft vor der Stadtsil- 
houette von Brescia vollzieht (Kat. 142). Carpionis Werke sind ganz anders, 
scharf und präzise in der Zeichnung, von kräftiger, nicht allzu differenzierter Farb- 
gebung, kühl-klassizistisch in der Gesamthaltung, die in Vicenza nicht verwun- 
dert. Mit mehr als fünfzehn Gemälden lernt man diesen zu Unrecht wenig 
beachteten Künstler recht gut kennen (Abb. 3), nicht nur als Maler der von ihm 
mit Vorliebe dargestellten „Bacchanale“, sondern auch religiöser Themen wie der 
interessanten „Auferweckung des Lazarus“ (Kat. 129, nicht „Krankenheilung 
Christi am Teiche Bethesda‘) der Sammlung Donzelli in Florenz und dem Altar- 
blatt aus SS. Felice e Fortunato in Vicenza. Als Porträtmaler überrascht Carpioni 
mit dem in der Unmittelbarkeit der Sicht erstaunlichen „Bildnis einer Dame“ der 
Ehem. Staatlichen Museen in Berlin-Dahlem. 

Von Einfluß auf die gleichzeitigen Maler in Venedig war eine Reihe meist nur 
kurz in der Lagunenstadt tätiger Künstler, von denen einige, wie Luca Giordano, 
der Cortona-Schüler Giovanni Coli und sein Mitarbeiter Filippo Gherardi, in die 
Ausstellung einbezogen wurden. Dieser Überblick hätte sich um einige weitere 
kaum weniger einflußreiche Maler erweitern lassen. Während es hier grund- 
sätzlich mehr auf das Andeuten der künstlerischen Situation ankam, wobei die 
Grenzen des Einbeziehbaren immer fraglich bleiben mögen, vermißt man ent- 
schieden eine angemessene Repräsentation derjenigen Maler, die jahrzehntelang 
in Venedig tätig gewesen sind und dort eine sehr wesentliche Rolle gespielt haben. 

Von dem Römer Francesco Ruschi sind nur zwei, seine römische Schulung noch 
stark verratende Werke ausgestellt, ihre Zusammenstellung mit einem Spätwerk 
wie etwa dem Altarbild aus der Chiesa delle Terese hätte den Wandel seines 
Stiles, vor allem seines Kolorits, aufgrund der Aufnahme venezianischen Erbes 
evident werden lassen; von dieser Spätstufe dürfte sein Schüler Pietro Negri aus- 
gegangen sein, seinem farblich reizvollen Bilde (Kat. 162) nach zu urteilen. 

Die fortschrittlichste und nach der Jahrhundertmitte für Jahrzehnte führende 
Gruppe von Malern, die man wegen ihrer besonderen Vorliebe für kräftige Hell- 
Dunkel Effekte die „Tenebrosi“ nennt, ist unverhältnismäßig knapp vertreten: von 
Giambattista Langetti, dem wichtigsten der später Strozzi gefolgten Genuesen wird 
außer dem bekannten „Merkur und Argus” (Kat. 184) nur das - freilich hervor- 
ragende - aus der Chiesa delle Terese stammende Altarblatt (Kat. 185) gezeigt. Die 
„Tötung des Archimedes“ (Kat. 183) konnte, wie übrigens auch einige andere im 
Katalog aufgeführte Bilder, leider aus technischen Gründen nicht ausgestellt wer- 
den. Der mehr als vier Jahrzehnte in Venedig tätig gewesene Münchner Carl Loth, 
in dessen Werkstatt u. a. die meisten österreichischen Maler des beginnenden 18. 
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Jahrhunderts gelernt haben, ist mit dem stark römisch beeinflußten Altarbild aus 
S. Silvestro von 1681 und dem späten „Jakobssegen” aus Wien in zwar guten, aber 
allzu wenigen Werken vertreten. Von dem Ruschi-Schüler Antonio Zanchi sind 
ausschließlich relativ frühe Bilder zu sehen; neben dem Bozzetto für seinen ersten 
öffentlichen Auftrag, dem Monumentalbild im Treppenhaus der Scuola di San 
Rocco (1666), sein Hauptwerk „Abraham unterweist die Ägypter in der Astrono- 
mie“ (Kat. 192, nicht „Abraham teilt die Erde“) und „Königin Tomyris läßt das 
Haupt des Cyrus in Menschenblut tauchen“ (Abb. 2; Kat. 191, nicht „Herodias‘). 

Der aus Florenz stammende, seine toskanische Herkunft keineswegs verleug- 
nende Sebastiano Mazzoni ist mit einer stattlichen Anzahl meist sehr guter Bilder 
vorzüglich vertreten. Wie stark der Einfluß Strozzis auf seine künstlerischen Aus- 
drucksmittel mitunter war, zeigen die beiden großen 1648 und 1649 datierten 
Altarbilder aus S. Benedetto sowie die diesen stilistisch und zeitlich sehr nahe- 
stehende „Verkündigung“ der Fondazione Giorgio Cini. Bei allen Annäherungen 
an Strozzi bleibt Mazzoni freilich höchst originell und eigenwillig, auch in der 
Komposition seiner Altarbilder. Am souveränsten offenbart sich seine künstle- 
rische Eigenart in den mittleren und kleineren Formaten, wie dem „Tod Kleopa- 
tras“ aus Rovigo, dem „Janustempel“ aus dem Besitz der Lady Aberconway, den 
beiden Fassungen des in der Ikonographie der venezianischen Barockmalerei häu- 
figen Themas der „Opferung der Tochter Jephtes” aus der Kress Foundation und 
der Sammlung Pedrocco in Venedig. Von diesen Fassungen, die man gerne der 
besseren Vergleichbarkeit wegen im gleichen Raume betrachtet hätte, ist diejenige 
der Kress Foundation, wie bereits der Katalog angibt, die reifere (man beachte 
an Einzelheiten z. B. das aufschlußreiche Pentiment an der Kopfbedeckung des 
Priesters!). Nicht überzeugend sind die Zuschreibungen von Kat. 176, 178, 179; 
aus Mazzonis Werk auszuscheiden sind die beiden Breitbilder des Museo Civico 
in Pistoia (Kat. 165/166), sowie „Apoll und Daphne“ aus der Pinacoteca in 
Ravenna (Kat. 180), bei denen es sich nach Ansicht des Rezensenten ebenso wie 
bei dem mit der Zuschreibung an Strozzi ausgestellten, eingangs erwähnten Esau- 
Bild (Kat. 82) um Werke des Florentiners Francesco Montelatici, gen. Cecco Bravo 
handeln dürfte (vgl. dessen Fresken in der Argenteria des Palazzo Pitti); außer diesen 
das als „Marterszene“ bezeichnete Bild (Kat. 182), das, wie im Katalog schon 
richtig vermutet, von Andrea Celesti stammt. Das mit starken Vorbehalten als 
Mazzoni ausgestellte Bild „Kleopatras Tod“ (Kat. 177) läßt sich in die Reihe der 
von dem Lucchesen Pietro Ricchi bewußt in der Art Mazzonis gemalten Werke 
zwanglos einordnen. 

Den im wesentlichen gegen Ende des Jahrhunderts tätigen, oft wieder aus 
Venedig selbst stammenden Malern sind die letzten Räume gewidmet. Andrea 
Celesti ist unverdientermaßen mit acht bzw. neun Bildern zahlenmäßig am besten 
vertreten; durch erfreuliche Qualität heben sich Kat. 207 und 213 heraus. Der 
noch stärker dem Seicento angehörende gleichaltrige Friulaner Antonio Carneo 
fesselt in erster Linie durch sein Hauptwerk „Giftprobe“ der Sammlung Calligaris 
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in Florenz, aber auch durch andere Bilder, wie die ganzfigurige Darstellung 


eines Bettlers (Kat. 203), die die Verbindung mit dem niederländisch geschulten zeit- 
weise in Venedig tätig gewesenen Bernhard Keilhau nahelegt. Von Gregorio Lazzarini, 
‚Antonio Molinari, Federico Cervelli, Antonio Balestra und Antonio Bellucci sind wenige 
Bilder zu sehen; bei dem zu seiner Zeit so gefeierten Bellucci bedauert man dies viel- 
leicht am meisten, zwei schöne und bezeichnende Beispiele seiner Kunst sind die 
koloristisch sehr reizvollen, Pellegrini präludierenden Bilder „Auffindung Mosis“ 
(Abb. 1) und „Rebekka und Elieser am Brunnen“ der Pommersfeldener Galerie. Nicht 
überzeugend ist die Zuschreibung des großen aus der Tribuna von S. Pietro di 


Castello stammenden Bildes „Tod des hl. Lorenzo Giustinian“ an Giovanni Segala 


und die damit verbundene Datierung in das letzte Jahrzehnt des Jahrhunderts; in 
dem sicher von verschiedenen Künstlern und auch nicht zur gleichen Zeit ausge- 
führten Zyklus dürfte dieses Bild das späteste sein und von einem Autor stammen, 
der bereits auf Tiepolo zurückgreift. Die Porträtkunst des ausgehenden Jahrhun- 
derts wird in Bildnissen Sebastiano Bombellis und Fra Galgarios vorgestellt; in 
einer offenbar aus räumlichen Gründen nicht durchführbaren, das ganze Jahrhun- 
dert umfassenden Repräsentation dieses interessanten Bereiches, etwa in Art einer 
Porträtgalerie, wäre wohl auch der Platz gewesen für die so charakteristische, 
bedauerlicherweise fehlende Bildgattung der „Glorifikation“ zeitgenössischer Wür- 
denträger, wie sie in großartigen - freilich auch großformatigen - Beispielen 
das Museo Civico in Vicenza und die Rotonda in Rovigo besitzen. Die in der 
Ausstellung gebotene Übersicht schließt mit der zeitlichen Grenze um 1700, einige 
Werke des aus Castello Valsolda stammenden Paolo Pagani und des Bellunesen 
Sebastiano Ricci bilden den Abschluß. 

Ein besonderer Gewinn ist, daß der Ausstellung der Bereich der Handzeichnung 
einbezogen wurde. Terisio Pignatti ist die sehr sorgfältige Auswahl der etwa 100 
Blätter zu danken, die einen interessanten Einblick in dieses noch fast unbekannte 
Gebiet vermitteln; nicht aufgenommen wurde Palma il Giovane, dem 1958 
eine Ausstellung des Gabinetto di Disegni der Uffizien gewidmet war. Bei der 
Auswahl wurde in erster Linie Wert auf möglichst gesichertes Material gelegt, 
unsichere Zuschreibungen sind erfreulicherweise als solche gekennzeichnet. Zwei- 
fellos hat die Zeichnung in Venedig eine grundsätzlich andere Rolle gespielt als 
in anderen italienischen Schulen (z.B. Florenz), wie schon aus dem Briefe des 
Malers Francesco Bassano an einen florentinischen Interessenten für venezianische 
Zeichnungen hervorgeht, wenn er schreibt: „...noi non avemo disegnato molto, n& 
avemo mai fatto profession tale...” (Bottari-Ticozzi, Lettere sulla Pittura... 
Mailand 1822, III, S. 266). Daß es auf diesem Gebiete trotzdem Bedeutendes zu 
entdecken gibt, davon legt diese erstmalige Zusammenstellung Zeugnis ab. 

Zusammenfassend ist zu sagen, daß die Ausstellung erstmals einen gut infor- 
mierenden Überblick über die Malerei des 17. Jahrhunderts in Venedig gibt, 
selbst wenn man vielleicht den einen oder anderen Maler, zumal der zweiten 
Jahrhunderthälfte, stärker, manchmal auch in prägnanteren Beispielen vertreten und 
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auch andere Künstler, wie Filippo Zaniberti und den wenig gekannten Giambattista 
Molinari mit einbezogen gewünscht hätte. Vielleicht wäre die Bedeutung der Malerei 
des venezianischen Seicento noch augenfälliger geworden, wenn man, die zeitliche 
Grenze überschreitend, in einigen frühen Werken Pellegrinis, Piazzettas und Tiepolos 
hätte deutlich werden lassen, was diese Meister, mit denen Venedig in der euro- 
päischen Malerei wieder eine führende Stellung übernommen hat, der Malerei des 
vorangegangenen Jahrhunderts verdanken. 

Für jeden, der sich künftig mit der besprochenen Materie beschäftigen wird, 
bildet der Ausstellungskatalog, in dem erfreulicherweise fast alle gezeigten Werke 
reproduziert sind, ein sehr nützliches Hilfsmittel; bearbeitet wude er von Pietro Zam- 
petti, Giovanni Mariacher, Giuseppe Maria Pilo für die Gemälde, von Terisio 
Pignatti für die Zeichnungen; Giorgia Boccassini, Lucia Casanova und Valentino 
Crivellato haben die umfangreiche Literatur zusammengestellt. Gerhard Ewald 


AUSSTELLUNG MITTELALTERLICHER KUNST IN BARBERINO VAL D’ELSA. 
(Mit 1 Abbildung) 

Die Ausstellung, die dieses Frühjahr in Barberino Val d’Elsa veranstaltet wurde, 
- „Mostra delle opere artistiche e storiche dell’antica Podesteria di Barberino 
Val d’Elsa“ - verdient, über die lokalen Grenzen hinaus, Beachtung, da sie ein 
z. T. wenig bekanntes oder gar unpubliziertes Material bequem zugänglich machte. 
Der kurze Überblick, den wir im folgenden geben möchten (der jedoch keinen 
Anspruch auf Vollständigkeit erhebt), rechtfertigt sich zudem deshalb, weil der 
Katalog, der keinerlei wissenschaftliche Ambitionen hat, wohl kaum irgendwo in 
Deutschland vorhanden sein wird. 

Der Schwerpunkt der Ausstellung lag auf der Malerei des ausgehenden Mittel- 
alters; die Plastik war nur schwach vertreten - hier genüge es, auf den früh- 
mittelalterlichen Taufstein aus der Pieve von S. Piero in Bossolo hinzuweisen -, 
während das Kunstgewerbe, trotz einiger hervorragender Stücke - so hatte die 
Badia von Passignano das herrliche Büstenreliquiar mit dem Kopf des hl. Johannes 
Gualbertus hergeliehen -, nicht eigentlich neue Probleme zur Diskussion stellte. 
So möchten wir unsere Beobachtungen vor allem den Tafelbildern widmen, von 
denen einige zu näherem Eingehen auffordern. 

Es handelt sich fast ausschließlich um Florentiner Arbeiten, was aus der histo- 
rischen und geographischen Situation ohne weiteres verständlich wird. Es fehlte 
freilich auch nicht ein so interessantes sienesisches Beispiel wie die Madonna aus 
S. Pietro a Olena des Ugolino da Siena, der auch sonst in dieser Gegend (Poggi- 
bonsi, San Casciano Val di Pesa) gearbeitet hat. 

Das früheste Tafelbild ist die Madonnentafel aus $. Piero in Bossolo, die be- 
reits auf der „Mostra Giottesca“ (1937) zu sehen war. Offner schrieb sie Mi- 
gliore Toscano zu, doch fand diese Zuweisung wenig Zustimmung. In der Tat 
überwiegt in dieser Tafel in Typen und Gewandstil m.E. der Einfluß Coppo di 
Marcovaldos. Stilistisch verwandt ist eine einst stark übermalte Madonna der Flo- 
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rentiner Galerien, die freilich noch nicht völlig freigelegt ist und daher kein end- 
gültiges Urteil erlaubt (vgl. L. Marcucci, Gallerie Nazionali di Firenze. I dipinti 
toscani del secolo XIII, 1958, Abb. 10). 

Aus der 1. Hälfte des Trecento stammt der kleine Flügelaltar aus S. Donato in 
Poggio - Kreuzigung in der Mitte, Geburt und Heilige auf den Flügeln -, der 
sich freilich durch keine hohe Qualität auszeichnet, aber als Beispiel des frühen 
Florentiner Tabernakeltyps nicht uninteressant ist. Der Katalog schreibt ihn der 
Schule Bernardo Daddis zu; er ist jedoch früher und gehört in den Umkreis der 
älteren Zeitgenossen Daddis, des „Biadaiolo-Meisters“, des „Meisters der Domini- 
kaner-Heiligen“ und des „Meisters des Polyptychons der Medici-Kapelle“. Am 
nächsten steht er dem letzteren, dessen Tabernakel im Museo Horne in Florenz 
(vgl. Offner, A Corpus of Florentine Painting, Bd. VII, Taf. XXVII) sich zu einem 
Vergleich eignet. Freilich ist er qualitativ schwächer, so daß wir das Altärchen nur 
allgemein in den Umkreis des Meisters setzen möchten. Es ist zudem darauf hin- 
zuweisen, daß einige Köpfe, so der des hl. Bartholomäus unter dem Kreuz, durch 
Übermalungen gelitten haben. 

Gleichfalls noch der ersten Jahrhunderthälfte gehört die „Madonna mit Kind“ 
aus $. Bartolommeo in Barberino an. Sie stammt offenbar von derselben Hand 
wie die Madonna in der SS. Annunziata in Florenz aus der Nachfolge Daddis (vgl. 
Offner, a.a.O., Bd. VIII, Taf. XXI). Allerdings ist in unserem, sicher früheren 
Exemplar auch ein gewisser Einfluß Taddeo Gaddis spürbar. 

Bereits in die zweite Jahrhunderthälfte gelangen wir mit den Tafeln Giovanni 
del Biondos aus $. Donato in Poggio (Krönung Mariä; Hl. Thomas von Aquino), 
die bereits auf der Ausstellung der „Arte Sacra“ in San Marco (1933) zu sehen 
waren. In den Kreis Andrea Orcagnas gehört die feine „Madonna mit der hl. 
Dorothea und der hl. Lucia“ aus $. Stefano a Linari, die Offner (Burlington Maga- 
zine, 1933, II, S. 84) dem „Meister der Sakristei von $. Niccold“ zuschrieb. In 
der Tat unterliegt es keinem Zweifel, daß unsere Tafel von der gleichen Hand ist 
wie das Polyptychon, nach dem Offner den Meister benannte. Es fragt sich nur, 
wie weit auch die übrigen ihm zugewiesenen Malereien ihm angehören. Für das 
ausdrucksstarke, aber durch UÜbermalungen entstellte Altarwerk in Cercina trifft 
dies gewiß nicht zu. Es ist sicher von dem gleichen Künstler wie der „Hl. Martin“ 
in $. Niccold a Ferraglia, den ich s.Z. (Bollettino d’Arte, XLI, 1956, S. 171) Lo- 
renzo di Bicci zuschrieb. Heute sehe ich in diesem eine sowohl von Lorenzo di Bicci 
wie von dem „Meister der Sakristei von $. Niccolö“ zu unterscheidende Persön- 
lichkeit, die beide an Qualität übertrifft. Sein Oeuvre ist aus Werken zu rekon- 
struieren, die bisher diesen beiden Meistern zugeschrieben wurden (vgl. den 
demnächst erscheinenden Artikel des Verfassers „Bindo di Niccold e la questione 
di Lorenzo di Bicci“). An dieser Stelle möchte ich nur auf zwei bisher unbekannt 
gebliebene Madonnen-Tafeln aufmerksam machen: die eine - die Tafel auf dem 
linken Altar der Kirche $. Maria a Quarto bei Florenz (aus dem Depot der Floren- 
tiner Galerien stammend) -, schreibe ich dem „Meister des hl. Martin“ (wie ich 
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den Künstler nennen möchte), zu; die andere - aus S. Bartolommeo a Palazzuolo, 
die in Barberino ausgestellt werden sollte, sich aber noch im Restaurationsatelier 
der Uffizien befindet - ist hingegen eine Arbeit Lorenzo di Biccis. 

Aus dem frühen 15. Jahrhundert stammt die bisher unbekannt gebliebene und 
im Katalog als allgemein florentinisch angesprochene „Madonna in Halbfigur” 
aus $. Martino a Pastine (Abb. 4), die sich auf den ersten Blick als ein Werk des 
„Meisters der Kreuzigung Griggs“ zu erkennen gibt. Zu einem Vergleich eignen 
sich besonders die Heiligengruppen auf den Flügeln von $. Martino a Pontorme, 
in denen sich der Typus unserer Madonna fast identisch wiederholt. Nur neben- 
bei sei bemerkt, daß eine motivisch - nicht stilistisch - verwandte Halbfiguren- 
Madonna sich in dem Museum in Worcester (USA) befindet, die Van Marle 
(Italian Schools of Painting, Bd. IX, 1927, Abb. 57) der recht phantomatischen 
Gestalt des „Pseudo-Ambrogio di Baldese“ zuschreibt. In Anbetracht der Gleich- 
zeitigkeit beider Darstellungen ist es schwer zu entscheiden, welche von beiden 
der anderen als Vorbild diente oder ob beide auf ein gemeinsames Modell zu- 
rückgehen. 

Bereits in die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts gelangen wir dann mit den 
bekannten Arbeiten Neri di Biccis aus $. Maria al Morrocco (Hl. Rochus und an- 
dere Heilige; Madonna und Heilige), die immer wieder durch ihre handwerkliche 
Solidität überraschen, und einer Madonnen-Tafel aus der Schule Luca Signorellis 
(aus der gleichen Kirche). Ein paar Gemälde aus dem 16. Jahrhundert, die die 
Ausstellung abrunden, sind von geringerer Bedeutung und können hier daher un- 
berücksichtigt bleiben. 

Schon aus diesen keineswegs erschöpfenden Bemerkungen ersieht man, daß die 
mit Liebe und Sorgfalt angeordnete Ausstellung trotz ihrer lokalen Beschränktheit 
ein interessantes Material zur Schau stellte, das zu mannigfachen Beobachtungen 
und Überlegungen anregte. Es wäre zu wünschen, daß auch andere Regionen Tos- 


kanas ihren Kunstbesitz in ähnlicher Weise einem weiteren Publikum zugänglich 


machten. Werner Cohn 


REZENSIONEN 
WALTER OTTO, Die karolingische Bilderwelt. München, Selbstverlag des Kunst- 
historischen Seminars der Universität München, 1957. 88 Seiten, 51 Abbildungen 
(Rotaprint). 

Seit F. F. Leitschuh hat die Forschung sich nicht mehr ausführlich mit dem Bilde in 
karolingischer Zeit befaßt. Leitschuh ging es darum, das Bildgut der karolingischen 
Kunst so vollständig auszubreiten, wie es zu seiner Zeit möglich war. Auf seinen 
Spuren ist leider noch nicht weitergearbeitet worden. 

W. Otto nimmt den „karolingischen Bilderkreis“ von Leitschuh hin; die ungelösten 
Probleme seiner Ikonographie bleiben beiseite. Ihm soll das Bild dazu dienen, Ein- 
blick in die Besonderheit karolingischer Gestaltungsweise und in das Wesen karo- 
lingischer Kunst überhaupt zu erhalten. Die sechzehn Kapitel des Buches, in denen er 
dieses Ziel verfolgt, entsprechen im allgemeinen dem geltenden entwicklungs- und 
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stilgeschichtlichen Ablauf. W. Otto will auch keinen Abriß der Entwicklung karolingi- 
scher Kleinkunst geben, sondern in ihrem Ablauf die „Selbständigkeit und Geschlos- 
senheit der Epoche erweisen”. Während - seiner Meinung nach - bisher nur bis- 
weilen der karolingischen Kunst Ansätze zu dieser Eigenständigkeit zugebilligt worden 
seien, fühlt sich der Verfasser „sicher, die Zeit vom Ende des 8. Jahrhunderts bis 
880 - 890 als erste bedeutsame abendländische Kunstepoche zu erkennen”. Der „bis- 
herigen Forschung“ wird ferner vorgeworfen, sie habe die Werke nicht mit hinrei- 
chender Unbefangenheit auf sich wirken lassen. So sei ihr das entgangen, was der 
Verf. als das Neue und Wesentliche karolingischer Kunst ansieht und erweisen will: 
ihr bildlicher Inhalt und seine Wirkungsweise - nicht etwa ihr Stil, den sie gar 
nicht habe, „so man darunter eine Formensprache versteht, die an sich und ohne 
Berücksichtigung der Inhalte der Werke zu erkennen wäre” (p. 3). 

Diesen beiden Thesen entspricht weitgehend die Methode der Arbeit. Die karo- 
lingischen Kunstwerke werden „anschaulich befragt“: „Weder formale Abhängigkeiten 
noch historische Entwicklung können für sie (gemeint ist die Methode der Unter- 
suchung) eine große Rolle spielen.“ Der Verf. forscht nach dem inneren Zusammen- 
hang der Bilderwelt unter bestimmten Leitideen, um so zu erweisen, „daß die ganze 
karolingische Kultur einer neuen und eigenartigen geistigen Welt entstammt.” 

Auf seinem Wege dahin erarbeitet der Verf. als theoretische Grundlegung zunächst 
ein Repertoire von Begriffen, von denen wenigstens die für ihn wichtigsten zitiert 
seien: „Sinnvolles Menschenbild“, „Bildorganismus - seine Gestalt und seine 
Kräfte“, „Geschehensraum mit zugleich ex- und konzentrischen Kraftströmungen“, 
„dynamisiertes Geschehen.“ Den mehr theoretischen Kapiteln folgen Abschnitte, in 
denen die „anschauliche Befragung” voll zur Geltung kommt. Der Utrechtpsalter wird 
unter der Überschrift „Das Iyrisch empfundene Weltgeschehen und sein Gott” inter- 
pretiert, der Mailänder Goldaltar erscheint unter dem, wenn man will, vielleicht eher 
zutreffenden Titel „Selbständig erkannte Ordnung der Glaubenswelt”. Die packende 
Majestas Domini der Viviansbibel wird wenig glücklich unter der Überschrift „Der 
dynamisierte Gott als Mitte der Glaubenswelt” erörtert. Obgleich Termini wie „dyna- 
misierter Geisteswert als solcher“ und „dynamisierte Geistesart als solche“ nicht recht 
einleuchten, hat der Verfasser den Höhepunkt karolingischer Gottesdarstellung an 
dieser Stelle richtig gesehen. 

Das Buch endet mit der Charakterisierung der spätkarolingischen Phase um 870. 
Der Schluß enttäuscht nun freilich, wenn man nach faßlichen und anwendbaren Er- 
gebnissen der Untersuchung Ausschau hält. Man zögert, „eben einfach die neue dy- 
namisierte Geistesart, die karolingisches Kunstschaffen von den älteren Kulturberei- 
chen absetzt“ (p. 73), als Ergebnis zu akzeptieren, weil man sich damit ziemlich an 
den Anfang der Untersuchung zurückversetzt fühlt. Die Besonderheit der karolingi- 
schen Kunst zu definieren, ist freilich nicht zuletzt deshalb so schwierig, weil sie tat- 
sächlich nicht einfach ein Stil ist, wie der Verfasser richtig bemerkt, sondern sich 
aus einer ganzen Gruppe bzw. Folge von Stilerscheinungen als Idiomen einer (ge- 
mein-abendländischen) Sprache zusammensetzt. Dazu hätte sich der Verfasser aber 


274 


auch auf die bisherige Forschung berufen können. Wir stimmen ihm weiter darin zu, 
daß das Besondere und Kennzeichnende der karolingischen Kunst sich nicht aus ihren 
Stilvarianten allein ableiten läßt, wie dies eben bei keiner Kunst möglich ist. Freilich 
ist aber sogleich weiterzufragen, ob denn Ausschnitte aus der Bilderwelt, auf die Art 
der in ihnen verwirklichten „Geschehlichkeit“ befragt, die Antwort leisten können. 
Wie in kaum einer anderen sind in der karolingischen Kunst die Vielschichtigkeit ih- 
res Werdens und ihrer Erscheinung abwägend zu berücksichtigen, ihre Quellen und 
deren selbständige Verarbeitung, die künstlerisch-handwerkliche und die philoso- 
phisch-ästhetische, die religiös-theologische und die geschichtlich-politische Kom- 
ponente. 

Wie aus obiger Skizze des Zusammenhanges hervorgeht, ist in der Darstellung des 
Verf. das als entscheidend anzusehen, was über die „dynamisierte Geisteswelt“ ge- 
sagt wird. Was mit ihr gemeint ist, wird mit folgenden Worten erläutert: „Der karo- 
lingische Künstler faßt seine Themen als Geschehnisse der Art auf, daß sich Ursache 
und Wirkung gegenseitig durchkreuzen, bis zum gewissen Grade miteinander ver- 
tauschen und dabei gegenseitig in ihrer Intensität steigern. In dieser, ursprunghaft 
wohl punktuellen, sonst ex- und zugleich konzentrischen Erfassung muß das Ge- 
heimnis der karolingischen Bilderwelt und damit der neuen abendländischen Geistes- 
welt liegen“ (p. 16). Formen und Inhalte karolingischer Kunst sollen nun daraufhin 
nachgeprüft und ihre organische Entwicklung unter der Herrschaft der dynamisierten 
Geisteswelt nachgezeichnet werden. 

Der Begriff der „dynamisierten Geistesart“ wird an den Szenen des Elfenbeins 
vom Dagulfpsalter entwickelt. In der Tat läßt sich an ihnen die „Verdichtung des 
Geschehensraumes“ wohl beobachten. Schwieriger wird es sein, der Meinung des 
Verf. über den in ihnen wirksam werdenden „dynamisierten Raum...von vi- 
brierender und verschwebender Substanz“ mitzuempfinden. Ähnliches sagt Verf. 
auch bei der Interpretation der Oxforder Tafel mit dem triumphierenden Christus. 
Wie wäre die Deutung ausgefallen, hätte er statt dessen die ebenfalls karolingische 
Tafel von Genoels-Elderen zum Ausgangspunkt genommen? Um noch weiter zurück- 
zugehen: auch bei den vielerörterten Fresken von Naturns ist von dem seelischen 
Gespanntsein, der „fast erschreckenden Vergeistigung“ des Ausdrucks gesprochen 
worden (vgl. S. Beyschlag, in Veröff. Mus. Ferdinandeum 31/1951). Die Reihe könnte 
- über den fränkischen Reliquienkasten von Werden - noch weiter zurückgeführt 
werden. 

Die karolingische Kunst ist schlechthin zu vielgestaltig und komplex, als daß sie 
sich mit wenigen Begriffen und einem Oberbegriff in der Art der „dynamisierten 
Geistesart“ erfassen ließe. Was bliebe uns dann wohl noch zur ottonischen Kunst, 
überhaupt zur ganzen mittelalterlichen Ausdruckskunst zu sagen übrig? 

W. Köhler in seiner „Schule von Tours“ sieht das Ziel der karolingischen Kunst 
im Hinblick auf den Ausdruck in der „Darstellung psychischer Aktivität, in die der 
Betrachter durch mitfühlende Anteilnahme einbezogen wird“. Er stellt fest, wie psy- 
chische Aktivität sich in gesteigerter physischer Bewegung zeige (p. 305 ff.). Damit 
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dürfte wohl das Wesentliche von dem ausgesprochen sein, was die „dynamisierte 
Geisteswelt“ Ottos meint. W. Weisbach hat sehr eindringlich davor gewarnt, bei Er- 
wägungen über die Ausdruckselemente in Kunstwerken leichtsinnig den Begriff des 
Dynamischen zu verwenden. Sicher kann dieser Terminus auch im Falle des hier an- 
gezeigten Buches Anlaß zu Mißverständnissen geben. Nicht ohne Grund bleibt die 
Köhlersche Formulierung in gewissem Sinne schwebend, auch darauf hat Weisbach 
hingewiesen. Die Herstellung enger psychischer Verbindung durch körperliche Aktion 
ist übrigens ein fundamentales Mittel bildender Kunst und keine karolingische Neu- 
schöpfung, wenn auch gegenüber der merowingischen Kunst ein Konstituens der 
karolingischen Bildnerei. 

W. Otto hat die hier wenigstens an einem terminologischen Beispiel aufscheinen- 
den Schwierigkeiten seines Vorhabens gesehen, ihnen aber nicht immer Rechnung 
getragen. Es gelingen ihm zwar mehrere zutreffende Aussagen - etwa wenn er da- 
von spricht, daß für den karolingischen Künstler „die Struktur seiner Heilswelt und 
die Struktur seiner Bilder noch zu innig einander verhaftet sind, als daß eine wirk- 
same Distanz möglich wäre“ (p. 72) -, aber auch diese Feststellung ist wiederum 
für das ganze Mittelalter bedeutsam, nicht für die karolingische Kunst allein. 

Die Schwierigkeit und Subtilität der Probleme hätten es dem Verfasser nahelegen 
mögen, sehr behutsam, nüchtern, selbstkritisch und terminologisch möglichst klar an 
. sein Vorhaben heranzutreten, wie es für die Erforschung des frühen Mittelalters zu 
einer guten Tradition geworden ist. Bei diesem Buche sind jedoch nicht nur termino- 
logische Einwendungen vorzubringen. Auch seine rein sprachliche Seite erweckt 
manche Bedenken. Doch bleibe dies dahingestellt. Hingegen dürfen zahlreiche sach- 
liche Einwände nicht beiseite gelassen werden. Neben den nicht seltenen Versehen 
(„die sogenannten Adagruppen“, der „Graf von Vivian“, der „Fedviuspsalter“, „A. 
Boeckler, Das Goldene Evangeliar Ottos III.“, um nur einige besonders störende Bei- 
spiele zu nennen) ist festzustellen, daß die neuere Literatur in auffälliger Weise ver- 
nachlässigt ist. Dies mag auf den begrenzten Umfang des Büchleins zurückzuführen 
sein. Soweit sie für die Erörterung des Problems wesentlich ist, sei sie daher hier 
nachgetragen (bis 1956): H. Schnitzlers wichtiger Aufsatz über den Lorscher Buchein- 
band (1950) wird besonders vermißt. Zum Xantener Evangeliar in Brüssel fehlt der 
Beitrag von H. Swarzenski (1940), ebenso wie Tselos’ Kritik daran (1956). Das als 
„fraglos spätantik“ bezeichnete Andrewsche Diptychon wird außer von Volbach auch 
von Weigand, Francovich, Wessel und anderen als karolingisch vindiziert. Zum 
Utrechtpsalter vermißt man den Aufsatz von F. Wormald mit den ganz wesentlichen 
Feststellungen zum Problem der karolingischen Selbständigkeit der Illustrationen des 
Codex (1953), ferner den für das Problem des karolingischen Gottesbildes wichtigen 
Beitrag von A. Krücke über die Gottvater-Ikonographie im frühen Mittelalter (1937). 
Für die Ikonographie des Ambrosiuszyklus am Mailänder Goldaltar hat mein Aufsatz 
in den Florentinischen Mitteilungen (1953) neues Material beigetragen. Ph. Lauer hat 
in einem zusammenfassenden Aufsatz das Widmungsbild der Viviansbibel behandelt 


(1940). Manches, beispielsweise die Deutung des Widmungsgedichtes in der Vivians-- 
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bibel, in dessen nicht namentlich genanntem vierten „Maler“ schon L. Traube den 
Dichter der Verse sah, während Otto in ihm den VVolvini sehen möchte, wäre bei 
W. Köhler richtig nachzulesen gewesen. Es fehlen endlich wesentliche Angaben zur 
neueren Literatur über das Problem Corbie/St. Denis/Reims. 

Abschließend bleibt noch zu einigen Ausführungen des Verfassers über entwick- 
lungsgeschichtliche Fragen der karolingischen Kunst eingehender Stellung zu nehmen. 

Zwei Großwerke karolingischer Bildkunst stehen im Mittelpunkt seiner Aussagen 
und Spekulationen, der Goldaltar von Mailand und der Utrechtpsalter. Man möchte 
meinen, daß aus den Deutungsmöglichkeiten des Psalters die besondere Art der hier 
angezeigten Untersuchung nicht wenig Anregung empfangen habe. Jedenfalls ist der 
Abschnitt über das in diese Handschrift eingegangene „Weltgeschehen und seinen 
Gott“ eine der besten Partien des Buches. 

Die Abhandlung über den Mailänder Goldaltar und seinen Hauptmeister VVolvini 
nimmt sehr breiten Raum ein. VVolvini gilt dem Verfasser als Schöpfer des Altars, 
seiner Komposition und aller Einzelszenen (vgl. hierzu den sorgfältigen Versuch zur 
Scheidung verschiedener Hände bei Claudio Bascapg, Diss. Mailand 1952). Darüber 
hinaus ist er laut Otto zugleich Hauptmeister der Viviansbibel, Köhlers „Meister C“, 
dem vor allem Majestas, Hieronymusbild und Dedikation verdankt werden, sowie 
- Köhler folgend - das Lotharevangeliar. Vom Goldaltar bis dahin glaubt der Ver- 
fasser, der darin einen Beweis für die organische Entwicklung karolingischer Kunst 
in ihrer dynamisierten Geisteswelt erkennt, eine geschlossene Entwicklung im Sinne 
eines Oeuvre nachweisen zu können. Folgerichtig muß der Goldaltar in Tours ent- 
standen sein, was in einem eigenen Exkurs des Buches begründet wird. 

Ein Zusammenhang des Goldaltars mit der Kunst des touronischen Skriptoriums 
ist bereits früher vertreten worden, und zwar nicht nur von K. H. Usener, sondern 
vor ihm von G. B. Tatum (1944), der von Usener freilich in anderer Beziehung zu- 
rechtgerückt werden mußte. Unter den „vereinzelten Forschern“, die sich für den 
„gängigen Gemeinplatz (!) der Mailänder Entstehung“ des Altars ausgesprochen haben, 
ist in neuerer Zeit immerhin G. de Francovich zu nennen. Die vom Verf. zitierten 
Befürworter seiner abweichenden These (W. M. Schmid, G. Swarzenski) zweifeln 
zwar an Mailand als Entstehungsort des ganzen Altars, vor allem der Vorderseite. Sie 
treten aber nicht für Tours ein, sondern für Reims. Diese Ansicht hat seit Jahrzehnten 
keinen ernsthaften Verfechter mehr gefunden. In der Tat werden die schwierigen 
Fragen, die sich mit einem umfassenden Werke wie dem Goldaltar verbinden, durch 
eine summarische Lokalisierung nach Tours oder einem anderen karolingischen 
Kunstzentrum nördlich der Alpen nicht gelöst, zumal wenn - wie es in dem ange- 
zeigten Buche geschieht - dabei die stilistisch uneinheitliche Erscheinung dieses 
Hauptwerkes der karolingischen Goldschmiedekunst einfach verschwiegen wird. „Die 
werkstattmäßige, thematische und künstlerische Zusammengehörigkeit aller Teile des 
Altars” (p. 74), trotz offenkundiger Stilunterschiede seiner Hauptteile, war mir einer 
der Hauptgründe gerade dafür gewesen, den Goldaltar nicht einem einzigen karo- 
lingischen Kunstzentrum, also etwa Tours, zuzuweisen. Eine Identifizierung des 
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VVolvini mit dem Meister C der Viviansbibel ist auch wieder eine ungerechtfertigte 
Vereinfachung der subtilen Zusammenhänge und Unterschiede in karolingischer Kunst. 
Zwischen der Majestas der Viviansbibel und der des Goldaltars liegt - trotz „Dy- 
namik“ hier wie dort - mehr als der Werdegang eines Künstlers innerhalb weniger 
Jahre! 

Der Versuch des Verfassers, in die geheimnisvolle karolingische Bilderwelt ein- 
zudringen, konnte nicht mit wenigen Worten abgetan werden. Mit Absicht ist dem 
Verfasser immer wieder in Zitaten das Wort gegeben worden. Einzelne Klarstellun- 
gen konnten nicht unterbleiben, schon um dem - gewiß auch dem Verfasser uner- 
wünschten - Eindruck entgegenzuwirken, in der frühmittelalterlichen Kunst stehe 
ein weites Feld für interpretative Experimente offen. 

Mit dem Verfasser teilen wir die Überzeugung, daß es, „wie die gewissenhafte 
Forschung erweist, oft noch ein weiter Weg” bis zur richtigen Deutung der karolingi- 
schen Kunst, ihrer „neuen und eigenartigen geistigen Welt“ bleibt. Noch ist ein zu- 
treffender Überblick über das möglichst vollständige Feld ihrer Schöpfungen zu er- 
arbeiten. Karolingische Kunstwerke stehen nie allein, andere Maßstäbe sind ihnen 
übergeordnet: Maßstäbe aus dem Bereich des Kultischen, aus dem Felde der auf das 
ewige Heil zugeordneten „Politik”, einer hierarchischen Weltordnung als Spiegel 
höherer, ewiger Gesetzlichkeiten. Nur mit reichem theologischem, historischem, iko- 
nographischem und formgeschichtlichem Rüstzeug ausgestattet, wird die Forschung in 
der Lage sein, dauerhafte neue Zuordnungen und Deutungen vorzulegen, alte zu ver- 
werfen oder zu bestätigen. Bis es so weit ist, wird man sich, dem Verfasser für man- 
nigfache Anregung dankbar, gern an das ausgewogene Urteil eines Wilhelm Köhler, 
eines Albert Boeckler (}) halten, denen auch das Problem der Selbständigkeit der 
karolingischen Kunst keineswegs fremd gewesen ist. Victor H. Elbern 


DIETRICH RENTSCH, Glasmalerei des frühen vierzehnten Jahrhunderts in Ost- 
Mitteldeutschland. Mitteldeutsche Forschungen 10. Hrsg. R. Olesch, W. Schlesinger, 
- L. E. Schmitt. Köln, Graz, Böhlau-Verlag 1958. 160 S., 64 S. Taf. 

_ Unter den jüngsten Publikationen über die mittelalterliche Glasmalerei außerhalb 
des Corpus vitrearum medii aevi verdienen die Untersuchungen von R. über die Ost- 
Mitteldeutschen Glasmalereien aus dem ersten Drittel des 14. Jahrhunderts beson- 
_ deres Interesse. Die in zeitlicher und geographischer Hinsicht aus nicht deutlich er- 
kennbaren Gründen getroffene Auswahl beschränkt sich auf die Denkmäler in Thü- 
ringen, der Provinz Sachsen, Obersachsen und der Mark Brandenburg. 

Im Brennpunkt der Auseinandersetzung steht die Glasmalerei Erfurts und der aus 
dieser Werkstatt hervorgegangenen Arbeiten. Die kunstgeschichtlich bedeutsame 
Stellung Erfurts im 14.Jahrhundert ist allgemein anerkannt. Innerhalb der Glasmale- 
rei des letzten Drittels des 14. Jahrhunderts repräsentiert der riesige Farbfensterzyklus 
des Erfurter Doms „böhmisch-parlerischer” Herkunft eine bedeutsame Entwicklungs- 
stufe von Hoch- zu Spätgotik. Inwieweit der von H. Wentzel geprägte Terminus 
„böhmisch-parlerisch“ wörtlich verstanden werden darf, soll hier nicht erörtert wer- 
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Abb. 1 Antonio Belucci: Auffindung des | sknaben. 
Pommersfelden, SIg. Dr. Karl Graf von Schönborn - Wiesentheid 
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den, jedoch sind mit dem Begriff wesentliche Aussagen getroffen, die zum Verständ- 
nis der deutschen Glasmalerei der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts unabdingbar 
notwendig sind. Während die gleichzeitigen Nürnberger Farbverglasungen in St. 
Sebald, St. Lorenz, St. Martha u. a., die an Ausmaß und Wirkung den Erfurter Zy- 
klus weit hinter sich zurück lassen, eine reine Filialkunst der böhmisch-parlerischen 
Hofkunst darstellen, lassen sich in Erfurt einheimische Kräfte nachweisen, die es 
nicht zu einem direkten Bruch von Hoch- zu Spätgotik kommen lassen. Die Wurzeln 
dieser einheimischen Produktion mögen in den nun von R. näher untersuchten Glas- 
malereien der ersten Jahrhunderthälfte in Erfurt (Augustinerkirche), Naumburg (Dom, 
Ostchor), Arnstadt (Liebfrauenkirche), Meißen (Dom, Magdalenenkapelle) zu suchen 
sein. Über den enggesteckten Rahmen der Untersuchungen hinaus leistet damit R. 
einen wesentlichen Beitrag für das Verständnis sächsisch-thüringischer Kunst überhaupt. 

Behandelt werden neben den Farbverglasungen des Erfurter und Erfurt-Naumburger 
Werkstattkreises isoliert bleibende Glasgemälde und Fragmente in der Erfurter Bar- 
füßerkirche (Verneuung von 1316), Magdeburg (Johanniskirche), Arnstadt (Lieb- 
frauenkirche, Südschiff), Brandenburg (St. Pauli, bzw. St. Gotthardt), Klösterlein-Zelle, 
Geithain und Langhennersdorf. 

R. hatte während zweier Reisen in den Jahren 1951 und 1953 Gelegenheit, die 
während des Krieges geborgenen und bis zum heutigen Tage erst zum geringeren Teil 
wieder eingesetzten Glasgemälde aus nächster Nähe kennen zu lernen und zu 
untersuchen. Der größte Teil des Bildmaterials wurde - wie fast allerorts in Deutsch- 
land - unter H. Wentzel im Auftrage des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 
aufgenommen. Nach R. sind im ersten Jahrzehnt des 14. Jh. im sächsisch-thürin- 
gischen Raum zwei nicht beziehungslos nebeneinanderstehende Werkstätten für Glas- 
malerei tätig, deren Lokalisierung nach Erfurt durchaus glaubhaft erscheint. 

Die ältere oder genauer ausgedrückt, die altertümlichere Werkstattgruppe fertigt, 
wahrscheinlich schon in den letzten Jahren des 13. Jh. beginnend, in Erfurt das 
Patronatsfenster der Augustinerkirche. Anschließend erfolgt die Verglasung des Naum- 
burger Ostchores. Ebenfalls in das erste Jahrzehnt datiert und von der gleichen Werk- 
stattgruppe ausgeführt sind die Apostelscheiben der Liebfrauenkirche zu Arnstadt 
und die Scheibenfragmente der Magdalenenkapelle des Meißener Doms. Stilistische 
Unterschiede innerhalb dieser Werkstattgruppe werden mit der mutmaßlichen Existenz 
zweier „Meister“ begründet, die beide auf der gleichen Tradition fußend und in 
verschiedenem Sinne alte Stilformen rezipiert, bzw. neues Stilempfinden aufgenom- 
men haben. 

An dieser Stelle entzündet sich die eigentliche, über den Stand der bishe- 
rigen Forschung hinausgehende Problematik sächsisch-thüringischer Glasmalerei; 
denn die rückwärtigen Verbindungen dieser Werkstatt laufen eindeutig zu den 
hochgotischen Glasmalereien des Naumburger Westchores. 

Direkte Übernahmen von Seiten der Erfurter Werkstatt aus Naumburg machen 
wahrscheinlich, daß sich die Glasmaler nach Beendigung der Westchorverglasung ge- 
teilt haben. Der eine Zweig wird nach Straßburg gegangen sein (vgl. H. Wentzel, 


283 


“ 


Meisterwerke der Glasmalerei $. 31 und Zschr. f. Kunstgesch. 1949, S. 136), der zweite 
ist vielleicht nach Erfurt abgewandert, um hier einer bereits bestehenden Werkstatt neue 
Impulse zu verleihen. Die wenigen Reste der Predigerkirche (Maßwerkverglasung: 
Verkündigung, Kreuzigung und Ornamentscheiben, sämtlich 1945 zerstört) könnten 
von dieser geschaffen worden sein. In ihren wesentlicheren Teilen, dem Figurenstil 
ist für sie das Naumburger Schema vorbildlich. Hinsichtlich Rahmung und Bildgrund 
sind sie noch ganz der alten Tradition der Erfurter Barfüßerscheiben verpflichtet. Zu 
fragen ist, ob neben der traditionellen Ubernahme von Bildgrund und Rahmung auch 
als spezifisch erfurtisch anzusprechende Stilmerkmale und werkstattmäßige Gepflogen- 
heiten - als solche könnte z. B. der als Unicum zu bezeichnende filigrane Weißaus- 
schliff (Christus im Hause des Pharisäers) gelten - übernommen sind. 

Worin liegt das lokal „Erfurtische“ dieser Werkstatt? Überwiegen nicht vielmehr 
die westlichen Stilelemente? 

Als nach Vollendung des Chorneubaues 1316 die alte Verglasung der Barfüßerkirche 
restauriert und „verneut“” wird, ist nach den Untersuchungen von R. neben einem 
einheimischen Meister, der an der Ausführung der Augustinerscheiben mit beteiligt 
war, auch ein aus Konstanz oder (!) dem Niederrhein zugewanderter Glasmaler tätig. 
War zu diesem Zeitpunkt die Erfurter Werksattt bereits teilweise zum Erliegen ge- 
kommen, oder wäre letztlich nicht doch statt ihrer an „wandernde Glasmalereikräfte“ 
zu denken, die je nach Größe und Ausmaß der jeweils anfallenden Aufgaben ein 
oder wenige Jahrzehnte an den verschiedensten Punkten Station machten, dabei 
aber in mehr oder minder engem Kontakt zu den wirklichen Zentren der Glasmalerei 
blieben und von hier aus ihre Anregungen bezogen? Unterhält doch die jüngere oder 

‚richtiger gesagt, die fortschrittlichere Erfurter Werkstattgruppe, der die drei Ostchor- 
fenster der Augustinerkirche, die Architekturscheiben im Erfurter Museum (angeblich 
aus dem Dom stammend, vielleicht aber doch in die Augustinerkirche gehörig?) und 
die Bonifazius-Adolarscheiben aus dem Berliner Schloßmuseum (aus der Augustiner- 
kirche? Die Maße weichen wesentlich ab!) zugeschrieben werden, recht eindeutige 
Beziehungen zur rheinischen Kunst. Die Ideale des „süßen Stils“ sind hier stärker ver- 
wirklicht als in der Erfurt-Naumburger Werkstattgruppe. Verbindungen zur kölni- 
schen Tafelmalerei aus dem Umkreis der Valkenburghandschriften werden deutlich. 

Dem Einwand einer späteren Ansetzung dieser Scheibengruppe begegnet R. durch 
die Gewinnung neuer Daten für die Baugeschichte der Augustinerkirche, der ein be- 
sonderer Exkurs gewidmet ist. Danach wäre der Chorneubau wahrscheinlich schon 
lange 1308, spätestens aber 1313 beendet. Dem ist entgegen zu halten, daß Bischof 
Heinrich von Naumburg, der urkundlich als Stifter des Augustinusfensters bezeugt ist, 
erst 1316 zur Regierung gelangt und Dekan Ulrich, der Stifter der Naumburger Ost- 
chorfenster, erst 1308 als Dekan zu belegen ist. Auch für Arnstadt ergibt die Bau- 
geschichte nach R. als Terminus post das Datum 1309. Die zeitliche Ansetzung dieser 
„frühen“ Scheibengruppe - auf Grund der stilistischen Befunde dürfte diese Be- 
zeichnung wohl nicht zu Unrecht bestehen - in das erste Jahrzehnt erscheint daher 
nicht ganz zwingend. Es darf hinzugefügt werden, daß baugeschichtliche Daten (im 


284 


Gegensatz zu Stifterdaten!) nur sehr lockere Anhaltspunkte für die Datierung von 
Glasgemälden ergeben, so daß von seiten der Baugeschichte gegen die frühe An- 
setzung der Erfurt-Naumburger Scheiben kaum Bedenken bestehen, daß aber an- 
dererseits die Frage nach den Stiftern durchaus einer Überprüfung wert zu sein 
scheint. 

Für die isoliert bleibenden Einzelscheiben in Mitteldeutschland (Erfurt, Barfüßerki.; 
Brandenburg, Dom; Arnstadt, sdl. Seitenschiff) braucht man gewiß nicht einzelne 
zugewanderte Glasmaler bemühen, selbst dann nicht, wenn stilistische Merkmale 
auf Beziehungen zu anderen Kunstlandschaften hinzudeuten scheinen. Ist doch in der 
Glasmalerei mit größten, ja allergrößten Verlusten zu rechnen und handelt es sich in 
den vorliegenden Fällen doch nicht um Einzelscheiben, sondern um zufällig erhal- 
tene Reste einstiger Fenster- oder Kirchenverglasungen! Schon von dem zu bewälti- 
gen Ausmaß her gesehen, ist es daher kaum möglich, einen einzelnen zugewan- 
derten Glasmaler verantwortlich zu machen. Voraussetzung für die Anfertigung von 
Glasfenstern ist ein überaus komplizieries Werkstattunternehmen, das als Einmann- 
betrieb gar nicht funktionsfähig ist. Die von Theophilus abgegebenen Schilderungen 
mögen zu dieser falschen Beurteilung beigetragen haben. Im 14. Jh. wird man stets mit 
größeren Trupps zu rechnen haben, die in Zusammenhang von neu erwachsenden 
Bauaufgaben von Ort zu Ort zogen oder - wie wahrscheinlich im vorliegenden 
Falle von Erfurt - bei lang anhaltender Tätigkeit einige Jahrzehnte verweilten. Da- 
neben ist sicher auch mit rein klösterlichen Betrieben zu rechnen, sowie innerhalb 
traditionsbewußter Städte mit eigenen Bauhütten und „städtischen Glasereibetrieben“, 
die auf Grund einer jährlichen Abschlagszahlung alle anfallenden Glaserarbeiten, Re- 
paraturen, Verneuungen, oder auch kleinere Neuanfertigungen zu erledigen hatten (in 
Nürnberg seit Mitte 14. Jh. nachweisbar). Geringe Qualität bei Scheiben kleinerer 
Kirchen dürfte ebenfalls kein Grund sein, eigene Glasmaler anzunehmen, denn ge- 
rade im 14. Jahrhundert ist die Glasmalerei auf Massenanfertigung (allein aus der 
minderwertigen Glasqualität zu erschließen) angewiesen. Das Vorhandensein einer 
großen Glasmalereiwerkstatt bürgt nicht unbedingt für gleichmäßige Qualität. Im 
Gegenteil! 

Neben den sorgfältig analysierten zeitstilistischen Verbindungen zu den von Straß- 
burg abhängigen Glasmalereizentren in Freiburg, Regensburg und Köln, bei denen 
leider die sächsisch-thüringische Tafel-, Wand- und Buchmalerei zu kurz wegkommt, 
enthält das Buch wertvolle Detailuntersuchungen, in denen ein wesentliches Stück 
Vorarbeit für die in Vorbereitung befindlichen Bände des CVMA geleistet ist. 

Das gilt an erster Stelle für die zahlreich vorgenommenen Rekonstruktionen. Han- 
delt es sich doch meistens um aus dem Zusammenhang gerissene Scheibengruppen, 
die es neu zu ordnen und verteilen galt. Gewiß keine leichte Aufgabe, wenn man 
bedenkt, daß der bereits stark gelichtete oder beschädigte Bestand im Laufe der Jahr- 
hunderte des öfteren umgestellt, ergänzt oder neu zusammengeflickt worden ist. 

Für den Naumburger Ostchor weist R. vier im Chorpolygon untergebrachte Fenster 
aus dem 1. Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts nach: Marienfenster, Jungfrauenfenster, 
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Petrusfenster, Paulusfenster. Von den erstgenannten sind wesentliche Teile noch er- 
halten. Die letztgenannten Fenster sind nur durch Nachrichten des 18. Jahrhunderts 
zu belegen. Ikonographisch interessant, aber schwer zu rekonstruieren, da ein Drittel 
der Scheiben fehlt, ist das Jungfrauenfenster. Die bisherige Deutung Bergners „Pro- 
phetenspiel‘ und „Stammbaum Christi” kann widerlegt werden. R. schließt auf ein 
Christusfenster, in dem das erste und zweite Kommen Christi dargestellt ist (zur Be- 
richtigung der Rekonstruktion vgl. „Kunstchronik Mai-Heft 1959, S. 130/131). Es 
bleibt aber zu fragen, ob die von R. beanspruchten, nicht zugehörigen Christusszenen 
aus dem Paulusfenster hierher wirklich übernommen werden dürfen. Eine klare Vor- 
stellung von diesen Scheiben ist aus den wortkargen Beschreibungen Kaysers nicht 
zu gewinnen. Den einzigen Hinweis auf die zeitliche Entstehung gibt die Inschrift 
der „Epiphanie“, in der der Stifter Dekan Ulrich (Nachweis 1308 und 1332) Maria an- 
fleht. Der Bezug auf Maria deutet aber eher darauf hin, daß diese Scheibe im be- 
nachbarten Marienfenster gesessen hat, zumal sie formal und ikonographisch hier 
weitaus besser am Platz sein würde. Ganz davon abgesehen, daß die Szenen offen- 
bar bewußt vielfigurig angelegt waren (z.B. „Auferstehung“: „Der Heyland mit der 
Siegesfahne, um ihn sind viele Heylige...“!) und nicht von Paßformen, sondern von 
Randinschriftbändern gerahmt waren (Frauen am Grabe: „... darüber stehet ... um 
den Rand stehet...“; Kreuzigung: „Die Umschrift“; Aubeiüch, „Auf dem Rande 
steht ...“). 


Dieses Kompositionschema paßt in keiner Weise zu den völlig einheitlich aufge- 
bauten Szenen des Jungfrauenfensters. Eine Übernahme dieser Scheiben in das Jung- 
frauenfenster erscheint daher kaum möglich. Offenbar handelt es sich bei den Schei- 
benfragmenten des Paulusfensters um Reste zweier verschiedener Fenster: Christus- 
und Marienzyklus. Die Ikonographie des Jungfrauenfensters kann vielmehr im Hin- 
blick auf das Jüngste Gericht verstanden werden, indem die fehlenden Scheiben 
mit einer Tugend- und Lasterreihe ergänzt gedacht werden. Das Vorhandensein der 
Misericordia und Justitia bietet stichhaltige Anhaltspunkte für diese Rekonstruktion. 
Auch ist die weibliche Gestalt in 4a bestimmt keine kluge Jungfrau. 


Weiterhin glaubt R. annehmen zu müssen, daß die Verglasung des Östchores in 
zwei zeitlich weit auseinanderliegenden Etappen vor sich gegangen sei und zunächst 
nur die vier Fenster des Chorpolygons mit Glasmalereien ausgestattet wurden, wäh- 
rend man die Fenster des Chorhalses vorläufig (!) mit einfachen Scheiben verschlos- 
sen hat. Die These verliert nicht nur auf Grund des oben Ausgeführten an Wahr- 
scheinlichkeit, sondern widerspricht auch jeglicher mittelalterlicher Gepflogenheit. 
Auch lassen sich außer Finanzierungsschwierigkeiten kaum gewichtige Gründe für 
das Provisorium der Teilverglasung anführen. Stand doch in Erfurt über mehrere 
Jahrzehnte eine Werkstatt zur vollen Verfügung und führte diese doch in dem glei- 
chen Zeitabschnitt zahlreiche unbedeutendere, auswärtige Aufträge aus, die bis in 
den sächsischen Raum hineinreichen. 


Das Vorhandensein spätgotischer Scheiben im Chor bestätigt nur, daß wir es hier 
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mit einer in Deutschland nur zu zahlreich zu belegenden „mittelalterlichen Ver- 
neuung” zu tun haben. 

R. fügt seinen gründlichen Ausführungen im Text einen wenig exakten Katalog 
bei. Bedauerlich, daß der Verfasser vor den Originalen nicht genügend Zeit fand, 
eine sorgfältige Bestandsaufnahme zu tätigen. Manche Frage hätte auf diese Weise 
noch gelöst werden können. 

Mit Erscheinen des Buches über die „Glasmalerei des frühen vierzehnten Jahrhun- 
derts in Ost-Mitteldeutschland” hat D. Rentsch einen vielbegrüßten Vorstoß in ein 
schwieriges und bisher noch recht unzulänglich behandeltes Gebiet der deutschen 
Glasmalereiforschung gewagt. Es bleibt zu hoffen, daß die vorliegenden Ergebnisse 
und so zahlreich aufgeworfenen Probleme von den Bearbeitern der in Vorbereitung 
befindlichen Bände des CVMA aufgegriffen und vorangetrieben werden. 

Gottfried Frenzel 
DANIEL PONT, Barent Fabritius 1624 - 1673. (=Orbis artium. Utrechtse Kunsthisto- 
rische Studien ID). Utrecht, Haentjens Dekker & Gumbert, 1958. 183 $., 38 Abb. 

Über B. Fabritius lagen bisher nur kleinere Studien vor, Aufsätze von Falck (Tidsskr. 
f. Kw. 1925, 74 - Old Master Drawings 1928, 48), Valentiner (Art Bull. 1932, 197) 
und Münz (Graph. Künste N. F. Bd. II, 1937, 95). Pont hat nun, die Reihe der vor- 
bildlichen Untersuchungen von Schneider, Bauch, Gerson und Lilienfeld über wich- 
tige Meister der Rembrandtschule fortsetzend, eine Monographie über diesen Künstler 
geschrieben, dessen Werk als interessante Verbindung von Amsterdamer und Delfter 
Stilelementen und als Zeugnis eines individuellen Archaismus schon längst ein- 
gehende Würdigung verdiente. 

Ponts sorgfältige, eine Fülle von Literatur berücksichtigende, durch Zurückhaltung 
und Sachlichkeit ausgezeichnete Arbeit enthält im Hauptteil eine biographische Über- 
sicht ($. 1 ff.), Bemerkungen zur Geschichte der B. Fabritius-Forschung ($. 10 ff.), Ana- 
lysen der authentischen Gemälde ($. 14 ff.) und Zeichnungen ($. 77 ff.) und eine 
zusammenfassende Charakteristik ($. 95 ff.). Es folgt der Oeuvrekatalog ($. 102 ff.). 
Das Buch schließt mit einer Liste biographischer Dokumente ($. 134 ff.), dem Ver- 
zeichnis der Aufbewahrungsorte der Bilder ($. 141ff.), verschiedenen Addenda 
($S. 143 ff.) und Registern ($. 160 ff.). 

Pont verfolgt die Stilentwicklung des Künstlers anhand von vierundvierzig erhalten 
gebliebenen Gemälden (über ein verschollenes Bild s. S. 49) von den späten vier- 
ziger Jahren bis 1672. Im ganzen kann man seinen Darlegungen zustimmen, was 
kleine Einwände und Ergänzungen nicht ausschließt. 

Über eine Lehrzeit des Malers bei Rembrandt gibt es keine Urkunden. Sie kann 
jedoch aus Stilmerkmalen erschlossen werden. Pont bleibt in dieser Frage zu unent- 
schieden, wenn er nur die Möglichkeit zeitweiser Beeinflussung einräumt. Einige 
Gründe sprechen für persönlichen Kontakt von B. Fabritius zu Rembrandt. Dabei soll 
die rembrandteske Malweise vor allem der fünfziger Jahre gar nicht einmal als ent- 
scheidendes Argument angeführt werden. Beweiskräftiger wirken einige Entlehnungen, 
die enge Beziehungen zu Rembrandt verraten. Pont hat bereits eine Anzahl von Be- 
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legen zusammengestellt. Seine Beispiele lassen sich noch ergänzen: Variationen nach 
Radierungen (z. B. „Merkur und Argus”, 1665, Kassel, Kat. 25, nach Bartsch 188 von 
1642 - „Elkana“, 1655, Turin, Kat. 9, nach Bartsch 30 von 1637) berechtigen noch 
nicht zur Annahme der Lehrzeit. Aufschlußreicher für unser Problem sind aber 
zahlreiche Ubernahmen aus Rembrandt-Gemälden der zweiten Hälfte der vierziger 
Jahre (z. B. „Selbstbildnis“, 1650, Frankfurt/M., Kat. 31, nach Typen wie Bredius 36 
- “Anbetung der Hirten“, London, Kat. 15, nach Bredius 574/75 - „Beschneidung”, Wo- 
burn Green, Sig. Palmer, Kat. 14, nach dem verschollenen Gemälde von 1646 für den 
Prinzen von Oranien -: „Hl. Familie“, früher Berlin, Kunsthdlg. Benedict, Kat. 21, 
nach Motiven von Bredius 563). 

Der Stil einiger Zeichnungen des Künstlers ist ebenfalls von Rembrandts Vorbild 
des gleichen Zeitabschnitts abhängig: Das „Mädchen mit Ente im Fenster“ (Schweizer 
Privatbesitz, Kat. Z. 9) erinnert trotz überladener Technik an Benesch 745 („Straßen- 
musikanten“, Amsterdam, Slg. van Eeghen). Die Rotterdamer „Anbetung der Hirten“ 
(Kat. Z. 3) und der „Satyr beim Bauern“ (Chicago, Kat. Z. 7, Benesch A 31, von Pont 
um 1652/62 viel zu spät datiert) gehen etwa von Werken Rembrandts wie Benesch 
596, 589, 584, 659, aus. 

Die wichtigsten Stützen der Hypothese der Rembrandtlehrzeit bieten sich jedoch in 
Entlehnungen aus Zeichnungen des Meisters an. Diese waren nur einem Schüler 
möglich, der Zugang zu den Mappen in Rembrandts Atelier hatte. Nach Ponts Fest- 
stellung ist z. B. die rechte Gruppe der Frankfurter „Namensgebung Joh. d. Täufers“ 
(Kat. 13) auf die Münchener Zeichnung Benesch 405 („Saskia im Krankenbett”) zurückzu- 
führen. Besonders interessant ist der Zusammenhang zwischen der linken Pharisäer- 
figur des Amsterdamer Bildes von 1663 (Kat. 19) und einer Studie auf Rembrandts 
Berliner Skizzenblatt zur „Täuferpredigt” (Benesch 141). Hier noch einige Ergänzun- 
gen: Das Josephsmotiv der schon genannten „Hl. Familie“ (Kat. 21) entstammt der 
gleichthematischen Zeichnung in London (Benesch 519). Die Gestalt Abrahams der 
neuentdeckten „Verstoßung der Hagar“ (1658, New York, Sig. Sperling, Kat. 4) ist 
von der Zeichnung in Camden (Benesch 504) abzuleiten, die zwar von Bol herrührt, 
aber in der Rembrandtwerkstatt Beachtung gefunden hat (vgl. Hamann, Hagars Ab- 
schied, Marb. Jb. f. Kw. 8/9, 1936, S. 553). „Elia und die Witwe von Sarepta“ (früher 
Museum Gent, Kat. 10) halte ich für eine thematische und motivische Variante der 
Berliner „Ruth- und Boas”-Darstellung (Benesch 162). Schließlich möchte ich eine 
losere Beziehung zwischen der „Himmelfahrt Mariae” (1662, früher Prag, Sig. Novak, 
Kat. 24) und dem Münchener Blatt Benesch 864 annehmen. 

Mit Zurückhaltung kann auch folgende Beobachtung Ponts in unserem Sinn gedeutet 
werden: Die bei Hamann noch fehlende „Hagarverstoßung” in Schweizer Privat- 
besitz (Kat. 5) verarbeitet Anregungen aus einem Gemälde von Guercino (Hamann, 
a. a. O., Abb. 44). B. Fabritius könnte, ebenso wie Flinck (Gemälde in Berlin, Kat. 
1931, 815, Hamann, Abb. 45) und Victors (Gemälde der Verst. Bondi, Hamann, 
a. a. O., Abb. 43) eine Reproduktion der Vorlage in Rembrandts Werkstatt kennen- 
gelernt haben. 
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Man darf also die Frage nach der Rembrandtlehrzeit des Künstlers entschiedener 
bejahen, als es bei Pont geschieht. Trotz der Aufhellung der Palette in den fünfziger 
und sechziger Jahren wirkt bei B. Fabritius in Beleuchtung und Schattenbildung 
immer das Rembrandterlebnis nach. 

Ein wichtiges Problem, das einmal grundsätzlich behandelt werden müßte, schnei- 
det Pont an, wenn er den Einfluß verschiedener Rembrandtschüler auf B. Fabritius 
untersucht. Gewisse Beckhouteindrücke sind nicht zu bestreiten. So läßt sich der Hart- 
forder „Satyr beim Bauern“ (Kat. 26) mit Eeckhouts gleichthematischem Bild von 1653, 
früher bei Rosenthal in Berlin, in einigen Punkten vergleichen. Zutreffend ist auch 
die Vermutung, daß für die Simeongruppe des Kopenhagener Gemäldes von 1668 
(Kat. 16) eine Zeichnung (früher Sammlung Koenigs, Benesch 511) verwendet wurde, 
die schon von Valentiner als Entwurf für Eeckhouts Berliner Gemälde (Beschr. Verz. 
d. Gem. i. KFM u. DM, Berlin 1931, p. 147, Nr. 820) erkannt wurde. 

Ähnliche Berührungen lassen sich mit N. Maes (Farbenskala) und E. Boursse (vgl. 
$. 36) feststellen. Bedeutendere und nachhaltigere Impulse hat C. Fabritius seinem 
Bruder vermittelt. Es ist nicht ausgeschlossen, daß B. Fabritius auch bei ihm Unterricht 
genossen hat. Pont beurteilt den „Unbarmherzigen Dienstknecht“ der Wallace Coll. 
(Kat. C 8) als ein von C. Fabritius korrigiertes Werk unseres Meisters. Die Hypothese 
ist ansprechend. In jedem Fall sind Gemälde wie „Elkana“ (1655, Turin, Kat. 9), 
„Selbstbildnis als Hirte“ (Wien, Kat. 34) und der erst kürzlich bekanntgewordene 
„Hirte mit Flöte und Ring“ (1660, Woburn Green, Slg. Palmer, Add. 8) in Vortrag 
und Auffassung ohne das Vorbild von C. Fabritius undenkbar. 

In der Mitte der sechziger Jahre glaubt Pont einen kurzen Einfluß von G. W. Hoıst 
(gest. 1652) beobachten zu können. Seiner Meinung nach greift B. Fabritius in den 
Gemälden in Arras (1664, Kat. 1) und in der früh. Slg. Habich-Kassel (1666, zuletzt auf 
der Verst. Christie, 10. 12. 1954, 1101) auf Darstellungen „Abrahams mit den Engeln“ 
dieses Schülers der dreißiger Jahre zurück. Beide Fassungen zeichnen sich durch das 
bei Rembrandt nicht ausgebildete Motiv des stehenden Abraham mit demütig ge- 
kreuzten Armen oder gefalteten Händen aus. Pont bezieht sich vor allem auf ein 
im Typ verwandtes Gemälde der Slg. Mathiesen in Eidsvold, dessen Zuweisung in 
die Richtung Horsts mir jedoch kaum gerechtfertigt scheint. Meiner Meinung nach 
ist der Kopf Abrahams ähnlich wie beim „Bileam“ von 1672 (Paris, Verst. Schloß, 
1949, 19, Kat. 8) gehalten, während ich Sarah mit einer Frau im Hintergrund des 
Genrebildes „Besuch beim Doktor“ (1672, Aufenthalt unbekannt, Kat. 31) verglei- 
chen möchte. Landschaft und Bäume sind im Sinne des Bildes in Arras gegeben, so daß 
ich beim Gemälde in Eidsvold eher an das Werk eines Fabritiusnachahmers als eines 
Horstnachfolgers denken möchte. Das Motiv der Unterwürfigkeit wird B. Fabritius 
selbst erfunden haben. Für die Komposition mit stehendem Abraham hat Pont be- 
reits auf Eeckhouts Gemälde von 1656 (früher Sig. Schidloffsky-Leningrad) und auf 
das Bild in Kassel (Kat. 1958, 260a: zweifelhaft) hingewiesen. Die Wurzel dieses 
Bildgedankens würde ich in einem Gemälde von Lastman suchen, das in der Repro- 
duktion von J. van Somer (K. Freise: P. Lastman, 1911, Kat. Nr. 6) überliefert wird. 
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Kennzeichnend für B. Fabritius ist die Neigung, altertümliche Vorbilder zu verar- 
beiten. Pont hat reiches Material in dieser Hinsicht beigebracht (Entlehnungen nach 
Dürer, D. Vellert, Heemskerck, Stradanus, Tintoretto, Lastman u. a.). Es wäre zu 
ergänzen, daß für die linke Hälfte der „Namensgebung“ im Städel (Kat. 13) wohl der 
Dürer-Meisterstich von Goltzius (1594) Verwendung gefunden hat, während für die 
langgestreckten Figuren Anregungen aus Stichen in der Art der Sadlerschen Beschnei- 
dung nach M. de Vos (1587) zu vermuten wären. Diesen archaisierenden Tendenzen, 
die sich auch in der mittelalterlichen Auffassung der „Hl. Familie“ (früher Kunst- 
hdlg. Benedict-Berlin) mit ihrer symbolischen Farbgebung äußern, entspricht, vor allem 
nach 1660, ein Manierismus als individueller Sonderstil innerhalb des holländischen 
Klassizismus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. 

Es folgen Anmerkungen zu einigen Gemälden: 1. Überzeugend die Zuschreibung 
der „Hagarverstoßung“ in San Francisco (Kat. 3, ex coll. Earl of Denbigh), die von 
Bode Rembrandt, von Bangel und Hamann Eeckhout gegeben wurde. Die Beziehun- 
gen zum „Josephsverkauf“ der Slg. van Gelder-Uccle (Kat. 6) sind schlagend. 2. Der 
„Matthäus“ (Rest einer Apostelserie?) der Slg. van Aalst-Hoevelaken (1656, Kat. 14) 
geht vielleicht auf eine verschollene Rembrandtzeichnung zurück, die als Vorstufe 
des Louvrebildes Br. 614 von 1661 gelten dürfte und die sich auch in Eeckhouts 
gleichthematischem Gemälde von 1670 (früher Slg. Hofstede de Groot) spiegelt. 3. 
Ponts Beurteilung des Münchener Herrenporträts (Kat. 33) halte ich für fraglich. Verf. 
folgt hier Schmidt-Degener (Oud Holland 1912, 189 ff.), Valentiner (a. a. O., 235) 
und Schuurman (C. Fabritius, 32), die das Exemplar B. Fabritius geben. Ich sehe hier 
ein Selbstbildnis von C. Fabritius. Das Werk ist verwandten Stücken (Wiener „Hirte“, 
Kat. 34 - „Mars“, Kat. 35) weit überlegen. Auch die Signatur deutet auf Carel, so daß 
mir die Meinung von Heppner (Pantheon 1935, 263) und die Angaben in den Kata- 
logen der Rotterdamer Vermeer-Ausstellung 1935, 28, und der Münchener Galerie 
1930, 2080, berechtigt erscheinen. Auch Goldscheider (Fünfhundert Selbstporträts, 
Wien 1936, 217) vertritt diese Meinung. 4. Es wäre zu prüfen, ob es sich bei der am 
Tisch sitzenden Figur neben Hannah auf der Kopenhagener „Darstellung Christi im 
Tempel“ (1668, Kat. 16) um ein Assistenz-Selbstbildnis des Künstlers handeln könnte, 

Nachdem Pont die Stilentwicklung bei B. Fabritius geklärt hat, sind verschiedene 
Oeuvre-Korrekturen notwendig geworden: Erstens ist es nicht mehr möglich, ihm 
verschiedene (vom Verf. übrigens nicht bearbeitete) Gemälde im Stil der 
fünfziger Jahre zuzuschieben, Arbeiten wie die „Verspottung Christi” (1929 bei 
J. Hageraats, Den Haag), die „Heilige Familie“ der Sig. Büschhammer-Arnhem, 
die „Darstellung des zwölfjährigen Jesus im Tempel“ (1935 in der Sig. van 
Welie, Den Haag), die „Ruhe auf der Flucht” (Leningrad, ex coll. Semenoff) oder 
„Rebekka und Elieser“, früher bei Hoogendijk-Amsterdam. Aus der Liste 
der Streichungen seien nur diejenigen Stücke ausgewählt, die bisher ernsthaft 
für B. Fabritius beansprucht wurden: „Elia im Hause der Witwe“, Kopenhagen (Kat. 
b 3), läßt sich nur schwer in das Gesamtwerk einordnen. Wenn echt, käme wohl 


der Anfang der fünfziger Jahre als Entstehungszeit in Frage. Doch stammt das Bild : 
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eher von der gleichen Hand wie das „Tischgebet” in Bridgewaterhouse. Ergänzend 
wäre auf ein sehr verwandtes Gemälde der „Witwe von Sarepta” (Verst. Muller, 
Amsterdam 31. 5. 1949, 25) hinzuweisen, bei dem Valentiner (Art Bull. 1939, 295) an 
unsern Künstler gedacht hat. Die Eliasfigur dieser Arbeit dürfte auf eine Studie 
Rembrands in der Art von Bredius 269 (Berlin) zurückgehen. Stilähnlich wirkt auch die 
„Anbetung der Hirten“ der Sig. Katz-Dieren (Kat. b 6), Pont vermutet hier ein Werk 
von N. Maes. Ich sehe in den Köpfen und im Kindertyp sichere Übereinkunft mit 
der „Darstellung Christi im Tempel“ (1651 oder 1655?) von A. van Dijck (Verst. Amster- 
dam 1935). Der Kopf Josephs ist nach dem gleichen Modell gemalt wie Bredius 267 von 
1652. Maria läßt sich gut mit der Witwe von Sarepta in Kopenhagen vergleichen, so 
daß möglicherweise ebenerwähnter Künstler als Autor in Frage käme. An dieser Stelle 
muß auch der von Pont nicht genannte „Cincinnatus“ der Sig. Scheuffelen-Oberlen- 
ningen aufgeführt werden. Vielleicht gehören auch Kat. C 6 (,Frau, ein Kind lau- 
send“ - Darmstadt) und das „Opfer Manoahs” (ehem. Sig. v. Gerhardt-Budapest; s. 
$. 133) in diese Gruppe. 

Bei Kat. b 7 („Darstellung Christi im Tempel“ - Darmstadt) handelt es sich um ein 
Werk von C. van Savoy. Ich habe neuerdings einen Entwurf aus der Slg. Koch- 
London veröffentlicht (Nachträge zum Rembrandtjahr 1956, in: Wiss. Zschr. d. Hum- 
boldt- Univ. zu Berlin, Gesellschafts- u. sprachwiss. Reihe 2, VII, 1957/58, Abb. 108). 
„Ruth und Naomi” (Oxford, Kat. b 4; Entwurf in der Bremer Kunsthalle als Eeckhout) 
wird von Pont W. Drost zugeteilt. Die Richtigkeit dieser Zuschreibung, die vom Verf. 
noch begründet werden soll, ist nicht ausgeschlossen. 

Der „Kindersegen” in London (Kat. b 9), für dessen Zuweisung an B. Farbritius sich 
Münz eingesetzt hat, wird für ein Frühwerk von N. Maes gehalten. Von der Farbig- 
keit her und auf Grund der Londoner gleichthematischen Zeichnung muß dieser 
Einschätzung zugestimmt werden. 

In Kat. b 11, „Rückkehr des verlorenen Sohnes”, 1937 in der Slg. Katz-Eindhoven, 
von Pont zum Werk der B. Fabritius-Nachfolge erklärt, dürfte man eher die Hand 
von G. W. Horst erkennen (vgl. dessen Berliner „Milde Scipios“ und die Stockholmer 
„Versöhnung Jakobs und Esaus”, 1641). Bei Kat. b 12 („Ehebrecherin“, Minneapolis, 
Sig. Walker) folgt Pont Valentiners neuerlicher Umschreibung auf Rembrandt. Ich 
sehe hier eine Arbeit von Titus (s. „Nachträge zum Rembrandtjahr“, $. 238). Verwandt 
ist der „Zwölfjährige Jesus“ der Hamburger Kunsthalle (s. S. 133), m. E. ebenfalls 
ein Werk des Titus, aber unter Eeckhout-Einfluß. 

Weiterhin ist es nicht mehr möglich, B. Fabritius für eine Anzahl bei Pont z. T. 
nicht besprochener Farbkopien oder -varianten nach Rembrandt-Zeichnungen oder 
vom Meister korrigierten Blättern verantwortlich zu machen. Diese Stücke müssen, 
soweit sich nicht andere Urheber ermitteln lassen, in Zukunft als anonyme Schul- 
werke gehen: Z. B. „Tobias und der Engel“, Berlin, nach Benesch 908 (Louvre), 
„Vertumnus und Pomona“, Stockholm, Slg. Malmgren, nach Benesch 553 (Slg. van 
Regteren Altena), „Elia und die Witwe“ (Verst. Brüssel, 15. 3. 1926, 37, als Rem- 
brandt), nach Benesch 1027 (New York, Sig. Somary, Kopie nach Rembrandt), 
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„Tobias und der Engel”, Glasgow, nach Valentiner 238 (Wien), „David und Abigael”, 
(ehem. Luzern, Sg. Kitzinger), nach Benesch 1013 (London, Slg. Koch). 

Leider behandelt Verf. einige problematische Gemälde im Verzeichnis G allzu 
summarisch. Gerade diese Arbeiten sind aber für die Aufhellung der Frühzeit des 
Künstlers besonders wichtig. 

Bei Kat. C1 (‚Begrüßung der Rebekka”, Brüssel, Sig. Delmonte) verdient Ponts 
Auffassung des Bildes als Kollektivwerk mehrerer Schüler mit Korrekturen Rembrandts 
ernsthafte Beachtung. Pont denkt an Maes, B. Fabritius und Drost, als dessen 
Selbstbildnis der Kameltreiber identifiziert wird. Valentiner sah hier ein Selbst- 
porträt von B. Fabritius. Es wäre zu prüfen, ob hier nicht eine Selbstdarstellung 
von Hoogstraaten vorliegt (vgl. Zeichnung in München, Oud Holland 1926, 210), 
dessen Frühstil mit dem von B. Fabritius leicht zu verwechseln ist (s. „Selbst- 
bildnis“, ehem. Sig. Raczynski-Rogalin: „Nachträge zum Rembrandtjahr”, Abb. 41). 
Bei Kat. C2 (‚Der blinde Tobias und sein Weib”, Innsbruck) schwankt Verf. zwi- 
schen Carel, Barent und Johannis Fabritius. M. E. ist das Gemälde als Werk des 
Barent unter starkem Einfluß Carels denkbar. Beim „Barmherzigen Samariter“ der 
Sig. Porges (Kat. G 3) hält Pont die Zuschreibung an Barent bei einer Datierung 
gegen 1650 für möglich. Die Berliner Zeichnung (Benesch 945), von der das Gemälde 
abhängt, läßt sich aber nicht so früh ansetzen, so daß auch dieses Bild eher zu den 
anonymen Leistungen der Schule gerechnet werden muß. 


Die Ausführungen über den „Samariter“ im Louvre (Kat. CA), der zur Zeit in der 
Forschung häufig diskutiert wird, hätte man sich ausführlicher gewünscht; Pont hält 
N. Maes für den Maler. Die Zeichnung in Chicago (Musees de France 1949, 127; 
„Nachträge zum Rembrandtjahr“, Abb. 58) läßt er unberücksichtigt; sie kann auch 
kaum mit dem Zeichenstil von B. Fabritius vereinbart werden. 


Überraschend sind besonders zwei Abschreibungen: Das „Mädchen mit Ente im 
Fenster“ (New York, Kunsthandlung Wildenstein, Kat. C 5), als dessen Entwurf das 
Blatt in Schweizer Privatbesitz betrachtet wurde (Kat. Z. 9), gilt bei Pont als Kopie 
nach einem Gemälde unseres Meisters oder als Bild von unbekannter Hand nach 
der Fabritius-Zeichnung, Ponts Hauptargument: die Malweise sei gekonnter als die 
des ersten datierten Stückes („Selbstbildnis“, 1650, Städel, Kat. 31). Ich halte Valen- 
tiners Datierung um 1645 für korrekt. Es dürfte sich um eines der frühesten Werke 
des Künstlers handeln. Der Schüler schließt sich dem Lehrer besonders eng an. So 
erklärt sich der rembrandteske Vortrag, während B. Fabritius um 1650 den Übergang 
zum eigenen Stil versucht. 

Abwartend wird man sich bei der negativen Bewertung des „Abschieds Benjamins” 
(Mauritshuis, Kat. b2) verhalten. Pont plädiert für Renesse als Urheber, von dem 
auch die entsprechende Haarlemer Zeichnung (Benesch 856) herrühren soll, obwohl 
keine Übereinstimmung mit gesicherten Blättern dieses Schülers besteht. Im Stil sehe 
ich auch keine Vergleichbarkeit mit Renesses „Satyr beim Bauern” (1653) in War- 
schau. Allenfalls lassen sich Ähnlichkeiten in den Kopftypen mit seiner Radierung : 
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des „Josephsverkaufs“ beobachten. Es sei zugegeben, daß die Malweise des Haager 
Bildes in ihrer Kleinteiligkeit und Sorgsamkeit für B. Fabritius etwas befremdend 
wirkt. Andererseits erinnern die Proportionen an seine langen Figuren. Vielleicht ist 
der Hinweis nicht unwichtig, daß der Kopftyp Benjamins an Bol gemahnt (s. den 
sitzenden Engel des Kopenhagener Bildes von 1644). Stilanklänge finde ich beim 
„Gideonsopfer“ (früher Slg. Auspitz) und bei der „Abreise des verlorenen Sohnes“ 
der Sig. Palmer (Abb.: Valentiner, Art Quarterly 1957, 64). 

Der Bestand an Zeichnungen ist mit neun Blatt nur gering. Pont hat im wesent- 
lichen das bereits diskutierte Material kritisch geprüft. Unser Interesse gilt daher den 
beiden Neufunden, unter denen die 1665 datierte Darstellung der Engel bei Abraham 
(Leiden, Kupferstichkabinett der Universität, ex coll. Welcker, Kat. Z. 1) hervorragt. 
Außer der Signatur sprechen Beziehungen zu den Gemälden in Arras und in der 
ehem. Slg. Habich-Kassel (Kat. 1 u. 2) für die Autorenschaft von B. Fabritius. Stilistisch 
würde man das maniriert gezeichnete Blatt nicht mit den bekannten Arbeiten des 
Künstlers vereinen. 

In Kat. Z. 7 („Satyr beim Bauern“ - Chicago) übernahm Pont eine Zuschreibung 
von $. J. Gudlaugsson, die sich aufgrund von Vergleichbarkeiten zum gleichthema- 
tischen Blatt in Rotterdam (Kat. Z. 6) als zutreffend herausstellt. Ich habe schon er- 
wähnt, daß ich die sehr rembrandthafte Arbeit Z. 7 um 1647 datiere. Aus der gleichen 
Zeit stammt die „Anbetung der Hirten“ in Rotterdam (Kat. Z. 3), die, abgesehen von 
der starken Lavierung, das gleiche Linienbild aufweist wie die Zeichnung in Chicago. 

Ich schließe hier gleich von Pont übersehene Zeichnungen an: Eine „Anbe- 
tung der Könige“ (bei Dr. Beets als Rembrandt?) ist den beiden letzten Blättern 
stilverwandt. In ihr wird der kleinteilige Zeichenstil von Rembrandts Turiner „Anbe- 
tung“ (Benesch 522) nachgeahmt. Aus der gleichen Vorlage sind die Rückenfigur des 
Königs, Maria (jetzt ohne Mantel) und Joseph (mit abgewandelter Kopfhaltung) 
übernommen. Der Hintergrund enthält ähnlich reiche Schraffuren wie das Chicagoer 
Exemplar, an das auch die lebendigen Gesichter und der Kindertyp gemahnen. Ge- 
rüste und kurvige Striche erinnern an die Rotterdamer „Anbetung“. 


Um 1660 dürfte ein Herrenbildnis (schwarze und rote Kreide, 210:186 mm), die 
B. F. signierte Zeichnung der ehem. Slg. Oppenheimer, entstanden sein. Bei Bernt 
(Die niederl. Zeichner des 17. Jh., 1957, 86) wurde das Blatt als Werk von F. Bol 
reproduziert. E. Trautscholdt hat in seiner Rezension dieses Werkes (Kunstchr. 1958, 
Heft 2, S. 5) bereits vermutungsweise den Namen des B. Fabritius ausgesprochen. 
Der Vortrag weicht durchaus von Bols Zeichenweise ab. Ich sehe in den Motiven des 
Hutes mit Fransen, im Schaltuch und in der großflächigen Gewandbildung Beziehun- 
gen zum neuaufgetauchten „Hirtenbild” der Sig. Palmer, Woburn Green (Add. 8). 
Stilistisch erinnert die Weimarer „Ausruhende Magd“ (Hofstede de Groot, Die 
Handzeichnungen Rembrandts, Haarlem 1906, Nr. 526) in einigen Zügen, vor allem 
den aus unsystematischen Strichen zusammengesetzten schweren Schatten, an die 
eben besprochene Zeichnung. Doch sei dieser Hinweis mit Zurückhaltung gegeben. 
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Das gleiche gilt für Heranziehung von Benesch A 47 („Sitzende Frau“, Paris Bibl. 
Nat.), die sich mit dem Darmstädter „Selbstbildnis“ (Kat. Z. 8) vergleichen ließe. 

Bei den Zeichnungen wäre eine Auseinandersetzung mit der problematischen 
Louvredarstellung der „Namensgebung Joh. d. Täufers“ (Benesch 1007) und mit den 
bei F. Lugt, Inv. Gen. II, Nr. 1275, zusammengestellten Arbeiten empfehlenswert 
gewesen. 

Noch ein Wort zu den von Pont für B. Fabritius abgelehnten Zeichnungen: Der 
von Rosenberg (Old Master Drawings 1936, 67) veröffentlichte „Gang nach Emmaus“ 
(Konstanz) könnte eine Zeichnung von Renesse sein (vgl. mit „Juda und Thamar”, 
Teylermuseum: als Ph. Koninck). Bei den unechten Blättern wäre noch eine Zeich- 
nung in der Crocker Art Gall., Sacramento, zu erwähnen („Vertumnus und Pomona“, 
lav. Federz., 142: 115 mm), die von H. Schneider B. Fabritius zugeschrieben wurde, 
aber ein Entwurf für Flincks Gemälde der Slg. Potocki-Paris ist. 

Abschließend seien noch einige Gemälde genannt, die nicht eigenhändig zu sein 
brauchen. Sie hätten jedoch im Rahmen einer B. Fabritius-Monographie behandelt 
werden müssen: 1. „Darstellung im Tempel“ (Holz 36:31 cm), 1928 bei Katz-Dieren 
als Eeckhout (vgl. „Cimon und Pera“, fr. in Osloer Privatbes., Kat. 29). 2. „Ruhe auf 
der Flucht“ (Holz 13:20 inches), Kapstadt, Museum, Kat. 1913, 48 als Rembrandt- 
schule. 3. „Arbeiter im Weinberg“ (Leinwand 59:81 cm), Kapstadt, Sig. Lycett-Green 
(Bode, Rep. f. Kw. 1926, 252: Vermeer). 4. „Beweinung Christi“, Sarasota (16502, Bredius 
582). 5. „Hirtenpaar“, engl. Privatbes. (nach Motiven aus B. 188, auch Lyss, Kheil 
und Amorosi zugeschrieben). 6. „Junger Bogenschütze*“ (Leinwand 31:27 inches), 
London, W. E. Duits. 7. „Bildnis eines jungen Mannes“, Warschau, Kat. „Rembrandt 
i jego krag“ 1956, 69 m. Abb. (19. Jh. oder Rembrandtschule?) Vgl. die im Kat. 
genannten Schulbilder bei J. Hageraats, Den Haag 1929, und in der Sig. Kaminski, 
Bergen 1943, sowie das Wiener „Selbstbildnis“ (Kat. 34) und das „Hirtenporträt“ 
(1660) der Sig. Palmer (Add. 8). 8. „Hagerer Mann mit Barett“, Schwerin, (Habich: 
B. Fabritius; Bode, HdG. und Schweriner Kat. d. Niederländer 1951, 44: Bol). 

Werner Sumowski 


TOTENTAFEL 
HUGO EBERHARDT } 


Am 8. April 1959 verstarb Professor Dr.-Ing. E.h. Hugo Eberhardt kurz vor Vollen- 
dung seines 85. Lebensjahres. Obwohl er Außenseiter war, hatte er sich durch die 
Gründung und Leitung des Deutschen Ledermuseums in Museumskreisen der In- 
und Auslandes einen bedeutsamen Namen geschaffen. 

Nach seinem Studium an der Technischen Hochschule in Stuttgart hatte er sich 
zunächst ganz der Architektur zugewandt, wenn er auch als Technischer Leiter der 
Ausgrabungen des Asklepios-Heiligtums auf der Insel Kos schon früh mit der Archäo- 
logie und damit der Kunstgeschichte in Berührung kam. 1908 wurde er durch den 
Großherzog Ernst Ludwig von Hessen zum Leiter der Offenbacher Werkkunstschule 
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berufen und damit auf das engste mit der Darmstädter Künstlerkolonie verbunden. : 
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Es ist hier an dieser Stelle nicht möglich, zu würdigen, welche Verdienste er sich bei 
der Reform des Kunsthandwerkes erwarb und welche hervorragenden Lehrer er ent- 
decken konnte. Als Leiter dieser Schule hatte er bald erkannt, daß zu einer fundier- 
ten Ausbildung für die Formgestalter von morgen die Begegnung mit dem histori- 
schen Objekt unerläßlich ist. Er versuchte daher zunächst für die Schule eine kunst- 
gewerbliche Sammlung aufzubauen, begann aber bald, seine Pläne auf Leder- 
arbeiten zu konzentrieren und gründete 1917 das Deutsche Ledermuseum. Ein Vor- 
haben, das nicht leicht zu verwirklichen war und für das er viele persönliche Opfer 
gebracht hat, denn auch von seiten der Industrie stieß er auf manchen Widerstand. 

Leder war in der Kunstwissenschaft um die Jahrhundertwende im wesentlichen 
Neuland, nur vereinzelt waren bis dahin bedeutsame Lederarbeiten bekannt gemacht 
worden; auch waren in größeren Museen kaum Lederarbeiten ausgestellt. So war 
es kaum möglich, einen umfassenden Überblick über die einzelnen künstlerischen 
Entwicklungsstufen zu gewinnen, lediglich in den Publikationen über Bucheinbände 
konnte man in begrenztem Maße die Entwicklung der künstlerischen Dekorationen 
verfolgen. 

Es kam daher Hugo Eberhardt darauf an, zunächst eine große umfassende Samm- 
lung aufzubauen, wobei er sich keineswegs nur auf abendländische Objekte be- 
schränkte. Zahlreiche völkerkundliche Stücke wurden mit großer Sorgfalt und Um- 
sicht ausgesucht, und es sei hier nur erinnert, daß es ihm gelang, die größte und 
vollständigste Schattenspielsammlung der Welt zusammenzustellen. Zunächst war es 
durch die stiefmütterliche Behandlung der Lederarbeiten relativ einfach, gute Objekte 
aufzutreiben, es war aber nie möglich - wie bei anderen Museen -, auf größere 
Sammlungen oder Stiftungen zurückzugreifen. Jedes Stück der umfangreichen Samm- 
lung mußte aber nicht nur gefunden, sondern auch finanziert werden, da das Mu- 
seum in seinen Anfängen im wesentlichen auf freiwillige Beiträge angewiesen war; 
und weiter galt es, geeignete Räumlichkeiten für die oft schwer zu stellenden Objekte 
zu finden. Nach längeren provisorischen Lösungen schien der Umzug in das neue 
Gebäude, das nach seinen Plänen umgebaute „Alte Lagerhaus“, im Jahre 1938 
dieses Problem zu lösen. Krieg und Nachkriegszeit machten es aber unmöglich, 
nun an die grundlegende wissenschaftliche Bearbeitung der Sammlungen zu 
gehen, die ersten Jahre nach dem Kriege mußten benutzt werden, um das schwer 
beschädigte Gebäude wieder herzustellen und die Verluste in den Sammlungen 
auszugleichen. Nach der Wiedereröffnung des Museums zeigte es sich bald, daß 
die vorhandenen Räumlichkeiten für den in der Zwischenzeit vermehrten Samm- 
lungsbesitz auch nicht mehr ausreichten, und es galt daher, neue Pläne für einen 
Erweiterungsbau zu erstellen. Leider war es Hugo Eberhardt nicht vergönnt, den 
Beginn dieses Baues zu erleben und damit sein Lebenswerk zu krönen. 

Hugo Eberhardt schuf mit dem Deutschen Ledermuseum eines der ersten Spezial- 
museen überhaupt. Robert Schmidt schrieb darüber: Das Offenbacher Ledermuseum 
ist ein Begriff geworden, der aus dem deutschen Museumswesen nicht mehr wegzu- 
denken ist. Wohl nirgends in der Welt ist eine so vielseitige, allumfassende Über- 
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sicht über die künstlerische Verarbeitung des Leders zu gewinnen wie hier, ange- 
fangen von den Koptenschuhen aus Achmim-Panopolis, über die Lederkästen, Futte- 
rale, Bucheinbände, Kleidungsstücke usw. des Mittelalters, der Renaissance und der 
Folgezeit bis heute aus allen Kulturländern, weiter über die Lederarbeiten der Natur- 
völker bis zu den köstlichen Schattenspielen aus China, Java und Siam, die in dieser 


Vollendung an keinem anderen Ort anzutreffen sind. 


Günter Gall 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. Ok- 
tober 1959: Belgische Künstler aus der Provinz 
Limburg. 

ASCHAFFENBURG Museum d. Stadt im 
„Frohsinn‘. Bis 18. 10 1959: Werke von 
Christian Schad. 

DUREN Leopold Hoesch-Museum. 
Bis 18. 10. 1959: Christian Rohlfs (1849 - 1938): 
Bilder und Erinnerungen aus Dürener Privat- u. 
Museumsbesitz. 

‘ DUSSELDORF C.G.BoernerKunstanti- 
quariat. Bis 15. 10. 1959: 25 Meisterwerke 
graphischer Kunst von Schongauer bis Chagall 
(Graphik und Zeichnungen). 

Galerie 22. Bis Ende Oktober 1959: Künstler 
der „Documenta II”. 

ESSEN Museum Folkwang. 4. 10.-1. 11. 
1959: Theaterbauausstellung. 

FRANKFURT a. M. Historisches Mu- 
seum,. 16. 10.-7. 11. 1959: „Tachismus in 
Frankfurt: Quadriga 52“. 

Städelsches Kunstinstitut. Bis 25. 
10. 1959: Farbige Graphik 1959. 
Kunstvereinim Karmeliter-Klo- 
ster. Bis 11. 10. 1959: Jahresausstellung der 
Frankfurter Künstlergesellschaft. 
KunstvereinimHaus Limpurg. 10. 
10.-1. 11. 1959: Gemälde und Graphik von An- 
tonius van der Pas und Bruno Erdmann. 
GELSENKIRCHEN - BUER Städt Kunst- 
sammlung. 11. 10.-15. 11. 1959: Farbige 
Graphik 1959. 

GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
Bis 11. 10. 1959: „Der Menschheit bewahrt”. Chi- 
nesische Porzellane des 14.-18. Jhds. u. euro- 
päische Bronzeplastiken des 17. Jhds. (Leihgaben 


d. Staatl. Kunstsammlungen Dresden). - Arbei- 
ten von Jan Spychalski. 


GOTTINGEN Städt. Museum, Bis 25. 10. 
1959: „Farbige Graphik“. 


HAMBURG Kunsthalle. Bis 11. 10. 1959: 
Farbige Graphik. 

MuseumfürVölkerkundeund Vor- 
geschichte. Oktober 1959: Südafrikanische 
Gemälde. - 25. 10.-8. 11. 1959: Handweberei. 


HAMM/Westf. Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum. 11. 10.- 1. 11. 1959: Arbeiten von 
Hans Kaiser. 

HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 18. 10. 1959: Farbige Graphik 1959. 
Galerie fürmoderne Kunst. Bis 25. 
10. 1959: Werke von Rupprecht Geiger. 
Galerie Brusberg. Bis 18. 10. 1959: Ol- 
bilder von Kurt Bartel. 


KIEL Kunsthalle. 4. 10.-8. 11. 1959: Ar- 
beiten von Willi Knoop und Peter Röhl. 


KOLN J. & W. Boisseree. 5.-24. 10. 1959: 

Olbilder u. Graphik von Paul Kamper u. Pla- 

stiken von Dietrich Mohr. 

Kunstverein, Hahnentorburg. Bis 

11. 10. 1959: Farbige Graphik 1959 - Bronzen 

und Terrakotten von Alfred Lörcher. 

KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 

Bis 18. 10. 1959: Skulpturen u. Zeichnungen von 

Hans Thorner. 

MUNCHEN Theater-Museum. Bis Ende 

Sn 1959: Das Bühnenbild im 19. Jahrhun- 
ert. 

ZWICKAU/Sa. Städt. Museum. Oktober 


1959: Kunstpreis der Stadt Zwickau. -— Max 
Pechstein. 


BERICHTIGUNG 


In Heft 9, September, ist beim Druck der Unterschriften von Abb. 2a und 3a ($. 
250, 251) ein Versehen unterlaufen. Statt „Jan van Eyck: Lebensbrunnen“ muß es 


heißen: 


Abb. 2a Kopie nach Jan van Eyck: Lebensbrunnen. 


Abb. 3a Kopie nach Jan van Eyck: Lebensbrunnen. 
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